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In Film und Fernsehen ist das Böse allgegenwärtig. Egal, welches fiktionale Programm 
wir betrachten, ob es sich um einen Hollywoodfilm oder um die Folge einer Soap-
Opera handelt, in jedem Programm sind sie zu finden, die unfairen, die lügnerischen, 
die gewalttätigen – kurz gesagt die bösen Charaktere. Zwar finden wir in Unterhal-
tungsformaten Helden die wir mögen, bewundern, mit denen wir uns identifizieren, 
aber auch der tugendhafteste Held scheint langweilig zu werden, wenn es keinen Wi-
dersacher gibt, an dem dieser seine Stärke messen und beweisen kann. Wenn wir al-
lerdings einen genaueren Blick auf die aktuellen Formate werfen, die uns heutzutage 
im Fernsehen präsentiert werden, dann könnte man zu dem Schluss gelangen, dass es 
eventuell die tugendhaften Figuren selbst sind, die uns langweilen. In Breaking Bad 
fasziniert uns die Transformation eines unbescholtenen krebskranken Manns zu ei-
nem kaltblütigen Drogenbaron, wir drücken Emily aus der Serie Revenge die Daumen 
für ihren Rachefeldzug und bei den Sopranos verfolgen wir einen Mafiaboss, der sich 
keiner Gewalttat zu schade ist. Den Zenit dieser Batterie unmoralischer Serienfiguren 
scheint jedoch der Serienkiller Dexter zu bilden, der sich in der gleichnamigen Serie 
ungeniert zu seiner Lust am Töten bekennt. Die Charaktere, die in üblichen Filmen und 
in der Realität den Feind und das zu bezwingende Übel darstellen, werden uns hier 
also als Helden präsentiert. Und doch scheint es, dass wir diese abtrünnigen Figuren 
nicht nur aus einem distanzierten Interesse verfolgen, sondern die Serie scheint uns 
tatsächlich dazu zu bringen, diese Figuren zu unterstützen, mit ihnen mitzufiebern 
oder ihnen für ihre Grausamkeiten gar Erfolg zu wünschen. Wir wünschen uns, dass 
Walter White der Polizei entkommt, wir haben Angst, dass Dexters dunkles Geheimnis 
entdeckt wird und wir mögen denken, dass jeder, noch so tugendhafte Charakter, der 
sich unserem Helden in den Weg stellt bestraft werden muss. Es scheint fast, als iden-
tifizieren wir uns mit dem Bösen. 
Doch ist das überhaupt möglich? Können wir uns mit jemandem identifizieren, dessen 
Absichten wir im realen Leben verachten würden? Und wenn ja, wie können uns die 
Medienproduzenten dazu bringen unsere moralischen Prinzipien von einem Moment 
auf den anderen scheinbar vollkommen über Bord zu werfen? Und was sagt es über 
uns selbst aus, wenn wir den falschen Werten Vorrang gegenüber den aufrichtigen 
und ehrenhaften Prinzipien des Lebens geben? Für die Antworten auf diese Fragen 
sollen im Rahmen dieser Arbeit die komplexen Zusammenhänge zwischen unseren 




den, sodass schließlich eine fundierte theoretische Erklärungen für die Attraktivität 
des Bösen in den Medien und die Art und Weise, auf die wir uns auch auf solche bösen 
Helden einlassen, geliefert werden kann.  
Die moralische Bewertung einer scheinbar eindeutig bösen Handlung kann aus ver-
schiedenen Perspektiven zu durchaus widersprüchlichen Ergebnissen führen. Aus 
diesem Grund soll zunächst betrachtet werden, durch welche Werte unsere Gesell-
schaft eigentlich geprägt ist. Darauf aufbauend sollen die verschiedenen philosophi-
schen Blickwinkel verglichen werden unter denen die Moral beleuchtet werden kann. 
Diese liefern wiederum die Basis für die Definitionen von gutem und wünschenswer-
tem Verhalten. Da ferner von Interesse ist, wie wir uns als Zuschauer eine moralische 
Meinung über das Geschehen auf dem Bildschirm bilden, sollen weiterhin die morali-
sche Entwicklung des Menschen anhand der Stufentheorie des moralischen Urteilens 
(Kohlbergs 1984) erläutert werden.  
Nachdem geklärt wurde, wie das Gute definiert werden kann, und warum es gut ist 
moralisch zu handeln, wird die Frage betrachtet, warum dennoch das Böse einen sol-
chen Reiz auf uns ausübt. In Anbetracht der psychoanalytischen Überlegungen Freuds 
über die Natur der menschlichen Triebe lässt sich zeigen, warum wir uns dem Bann 
der unmoralischen Versuchung kaum entziehen können.  Darüber hinaus soll insbe-
sondere darauf eingegangen werden, inwieweit die Bindung zu bösen Mediencharak-
teren sogar zum eigenen Vorteil genutzt werden kann und ob unser moralisches 
Selbstverständnis durch der intensive Kontakt zu moralisch fragwürdigen Identifika-
tionsfiguren in Mitleidenschaft gezogen werden kann. 
Der besondere Reiz, die Gefahren und das Potential der bösen Charaktere lässt sich 
schnell erkennen, aber um verstehen zu können wie wir es in der konkreten Rezepti-
onssituation mit unserem Gewissen vereinbaren können, auch solche unmoralischen 
Figuren als Bezugspersonen zu akzeptieren, muss genauer untersucht werden, auf 
welche Art und Weise wir uns überhaupt auf fiktive Charaktere einlassen, und von 
welcher Art diese Bindungen sind. Als zentrale Elemente sind dabei die Fähigkeit zur 
Empathie, das Phänomen der Sympathie und schließlich die Identifikation mit dem 
Charakter zu nennen. Da diese drei Begriffe in der Forschung in verschiedenen Zu-
sammenhängen und auf höchst unterschiedliche Art und Weise verwendet wurden, ist 
ein Ziel dieser Arbeit auch die Abgrenzungen und Zusammenhänge dieser Begriffe 
herauszustellen und darüber hinaus aufzuzeigen, inwiefern moralische Bewertungen 




Nach der ausführlichen theoretischen Fundierung der Fragestellung sollen die ver-
schiedenen Aspekte der moralischen Rechtfertigung und der Zuschauerbindungen 
anhand der ersten Episode von Dexter angewendet werden. Damit seinerseits die 
Komplexität der Prozesse bei der Rezeptionserfahrung veranschaulicht werden und 
andererseits begründet werden kann, inwieweit sich die von Dexter repräsentierten 
moralischen Laster, aber auch seine potentiellen Tugenden unsere Bewertung und 
emotionale Bindung beeinflussen. So hoffen wir erkennen zu können, ob mit der emo-
tionale Beziehung zu einem gewissenlosen Serienmörder bereits das Maximum unse-
rer moralischen Toleranz erreicht ist, oder ob wir möglicherweise gar noch schlimme-








Allgemein beschreibt Moral nach Bischof (2012) die übergeordneten gesellschaftli-
chen Verhaltensregeln, Rollenzuweisungen und Wertegewichtungen welche für alle 
Gruppenmitglieder spürbar und gültig sind. Die spezifischen Ausprägungen dieser 
Phänomene werden als Normen bezeichnet und entstehen im Laufe der Zeit durch die 
Verfestigung von sozialen Strukturen. In Institutionen wie Staat und Kirche finden sich 
schließlich wertekontrollierende Instanzen, auch wenn die Wirksamkeit der morali-
schen Werte prinzipiell nicht an schriftliche oder rechtliche Formen gebunden ist. (vgl. 
Bischof 212, 262)  
„Zur Moral oder Sitte werden jene – aus wechselseitigen Anerkennungsprozes-
sen in einer Gemeinschaft von Menschen hervorgegangenen und als allgemein 
verbindlich ausgezeichneten – Handlungsmuster zusammengefaßt, denen nor-
mative Geltung zugesprochen wird. Die Ausdrücke Moral und Sitte bezeichnen 
mithin Ordnungsgebilde, die gewachsene Lebensformen repräsentieren, Lebens-
formen, die die Wert- und Sinnvorstellungen einer Handlungsgemeinschaft wi-
derspiegeln“ (Pieper 1985, 19). 
Daraus folgt, dass moralische Normen nicht zuletzt als das grundlegende Bewertungs-
kriterium für menschliches Handeln überhaupt anzusehen sind. Im Gegensatz zu Tat-
sachenbehauptungen beinhalten moralischer Urteile somit laut Bischof (2012, 15) 
immer imperative Forderungen, also ein „Sollen“ oder ein „Dürfen“, dessen  Legitima-
tion lediglich in weiteren imperativen Prämissen zu finden und somit niemals indika-
tiv verifizierbar sei. So ist das eigentliche Wesen der Moralphilosophie, um es mit 
Hobbes (1994, 122) Worten auszudrücken, „nichts anderes als die Wissenschaft von 
dem, was im Verkehr und in der Gesellschaft gut und böse ist“, wobei das, was als gut 
anerkannt wird, durchaus standpunktabhängig ist und zum Teil erheblich voneinan-
der abweicht. Bei Moral handelt es sich also um ein vielschichtiges Phänomen welches 
einerseits als faktisch vorzufindender Wertekomplex, andererseits als philosophische 
Begründung des guten Handelns und darüber hinaus als Maßstab der Meinungsbil-
dung für den einzelnen Menschen betrachtet werden kann. Die Bedeutung moralischer 
Werte soll daher Im Folgenden in Anbetracht der verschiedenen Ebenen der Moral 






2.1 Die Grundwerte 
Empirisch gesehen sind Normen im Kulturvergleich zum Teil sehr widersprüchlich, so 
Bischof (2012, 342), weshalb ein Moralverständnis nie universal gültig, sondern im-
mer abhängig von der betrachteten Gesellschaft sei. Da die Höherwertigkeit einer mo-
ralischen Maxime gegenüber einer anderen nicht objektiv bewiesen werden könne, sei 
deshalb weiterhin von ethischem Relativismus zu sprechen. Trotzdem weist Bischof 
(ebd. 495) darauf hin, dass unser Moralverständnis zwar relativ, aber nicht beliebig 
sei, denn „was als werthaltig empfunden wird, ist weltweit deckungsgleich; relativ ist 
nur die Sozialstruktur, von deren Schattenwurf es abhängt, ob man es mit positivem 
oder negativem Vorzeichen als verpflichtend erlebt“ (ebd. 416). 
So haben Haidt und Joseph (2006), ausgehend von der Entwicklungsgeschichte des 
Menschen, fünf ethische Grundpfeiler definiert, die Kulturübergreifend in allen sozia-
len Gemeinschaften zu beobachten sind und demnach als Fundament für natürliche 
moralische Verhaltensweisen angesehen werden können. Dabei handelt es sich um 
Fürsorge/Leid, Fairness/Gegenseitigkeit, Gruppenzugehörigkeit/Loyalität, Autori-
tät/Respekt und Reinheit/Heiligkeit. Alle diese Module seien demnach zurückzufüh-
ren auf angeborene oder erlernte Reaktionen auf bestimmte Reize und Instinkte, die 
dazu dienen das eigene Überleben und das Überleben der Gruppe bzw. der Spezies zu 
sichern (vgl. ebd. 16). In Tabelle 1 sind diese fünf Module dargestellt und geben von 
oben nach unten an, auf welchen faktischen Werten sie basieren (Aufgaben/Ziele), bei 
welchen allgemeinen und konkreten Phänomenen sie Anwendung finden können (Gel-
tungsgebiete, Konkrete Anwendungsbereiche), mit welchen Emotionen sie zusam-
menhängen und durch welche Tugenden repräsentiert werden. Im Laufe des Reife-
prozesses enzwickle sich demnach viele weitere diversifizierte Werte, Überzeugungen, 
Maßstäbe und emotionale Reaktionen,  aber letztlich seien sie immer auf diese fünf 
Grundpfeiler zurückzuführen (vgl. ebd. 22). 
Zur Entstehung der Moral gibt es laut Bischof (2012) zwei grundsätzlich gegensätzli-
che Positionen. Demnach sehen Biologen „in den moralischen Verhaltensregulierungen 
eine kontinuierliche Fortentwicklung tierischer Instinktausstattung. Sie setzen Moral 
mit prosozialer Verhaltensbereitschaft und der Hemmung von Destruktivität gleich“ 
(Bischof 2012, 247). Sozial- und Geisteswissenschaftler hingegen „identifizieren Moral 
[auch] mit altruistischer Zielsetzung, betonen aber vor allem ihre Kontrollfunktion. 
































































































































Tabelle 1: Die fünf Grundpfeiler intuitiver Ethik (Eigene Übersetzung nach Haidt/Joseph 2006, 31). 
 
Da die Konzeption von Haidt und Joseph auf biologische und entwicklungsgeschichtli-
che Erklärungen zurückgreift, also faktische Phänomene untersucht und die Gültigkeit 
der erfassten Normen in Hinblick auf ihre reale Wirksamkeit untersucht, ist sie als 
eine deskriptive Ethik anzusehen (vgl. Pieper 1995, 143ff). Bischof (2012, 28) betont 
in diesem Zusammenhang jedoch, dass nicht der Fehler gemacht werden dürfe, von 
einem beobachteten Seins-Zustand auf ein Sollen zu schließen, denn: „Den naturalisti-
schen Trugschluss begeht, wer gegen diese Regel verstößt und versucht, aus lauter 
indikativen Prämissen eine imperative Folgerung abzuleiten“ (ebd, 15). Die normative 
Ethiken hingegen berufen sich auf höhere Prinzipien und erheben damit verbindliche 
Geltungsansprüche über richtiges und falsches Handeln, ohne, dass die tatsächlich 




Durch die Vorgabe von kulturunabhängigen Idealvorstellungen definieren sie die Ver-
haltensweisen, die als moralisch gut zu gelten haben und begründen somit den Wert 
der moralischen Normen an sich (vgl. Düwell/Hübenthal/Werner 2011, 25). 
2.2 Normative Moralbegründungen 
Da die Vielzahl an moralischen Begründungsversuchen mit diversen Annahmen über 
Begriffe wie Glück, das Menschsein oder Freiheit einhergeht, welche wiederum be-
stimmte Wertzuweisungen implizieren, ist eine endgültige und eindeutige Klassifizie-
rung der verschiedenen Moraltheorien kaum möglich. Dennoch seien laut Düwell, Hü-
benthal und Werner (2011) mit den teleologischen Ansätzen auf der einen, und den 
deontologischen Ansätzen auf der anderen Seite, prinzipiell zwei Grundströmungen zu 
erkennen: 
„Im Rahmen teleologischer Ansätze wird die moralische Richtigkeit von Hand-
lungen durch ihren Beitrag zur Realisierung oder Erhaltung eines Gutes be-
stimmt.- Deontologische Ansätze implizieren die Auffassung, dass Handlungen 
aufgrund anderer Charakteristika als ihrer konkreten Folgen moralisch richtig 
oder falsch sein können“ (Düwell/Hübenthal/Werner 2011, 16). 
Teleologische Ansätze sehen die moralische Werthaftigkeit nicht in konkreten Hand-
lungen an sich, sondern im Erreichen eines außermoralischen Gutes, welches das Ziel 
allen Handelns darstellt. Eine Handlung ist dementsprechend dann als moralisch gut 
zu beurteilen, wenn sie in größtmöglichem Umfang zur Verwirklichung des angestreb-
ten Ziels beiträgt (vgl. Düwell et al. 2011, 16f).  
Der Utilitarismus ist dabei eine konsequentialistische Theorie, die den Wert einer 
Handlung gänzlich anhand der Beurteilung seiner (wahrscheinlichen) Handlungsfol-
gen bemisst (vgl. Düwell/Hübenthal/Werner 2011, 95). Gemäß dem Nutzenmaximie-
rungsprinzip gelten Handlungen dann als moralisch gut, wenn sie das größtmögliches 
Glück für die größtmögliche Zahl erwirken (vgl. Pieper 1985, 163). „Auf der Grundlage 
der natürlichen Tendenzen der Empathie, der Generalisierung und der Notwendigkeit 
zur sozialen Übereinstimmung werden Handlungen als gut (oder schlecht) beurteilt, 
wenn ihre Konsequenzen anderen gegenüber gut (oder schlecht) sind, selbst wenn sie 
dem Selbst nicht helfen (oder es schädigen)“ (Kohlberg 2000, 19). 
Teleologische Theorien, in denen wie beim Utilitarismus das Glück des Menschen als 
Ziel des Handelns angesehen wird, werden solche Ansichten auch als eudämonistisch 
oder hedonistisch bezeichnet, wobei Glück für den Hedonismus im Speziellen eher das 




Eudämonismus ein gelungenes, vollkommenes und sinnerfülltes Leben bedeutet (vgl. 
Pieper 1985, 160ff). So konstatiert  Aristoteles (1911) in der Nikomachischen Ethik: 
„die Glückseligkeit stellt sich dar als ein Vollendetes und sich selbst Genügendes, da sie 
das Endziel alles Handelns ist“ (Aristoteles 1911, 10) und erklärt somit das umfassen-
de Glück zum teleologischen Sinn des Lebens. Im Gegensatz zum Utilitarismus ergibt 
sich der Wert einer Handlung für Aristoteles allerdings nicht aus einer durchdachten 
Nutzenkalkulation in Bezug auf die Handlungsfolgen, sondern für ihn entsteht das 
wirkliche Glück als das erstrebenswerte Gut erst aus einem tugendhaften Charakter 
heraus (vgl. ebd. 13f). Tugendhaftes Handeln zeichnet sich demzufolge dadurch aus, 
dass infolge bewussten Abwägens entgegengesetzter Affektausrichtungen der Mittel-
weg gewählt wird, sodass jede Form des Übermaßes und des Mangels vermieden wird. 
So ist z.B. Mut die erwünschte Mitte zwischen Furcht und Tollkühnheit, Mäßigkeit die 
Mitte zwischen Lust und Unlust, Freigiebigkeit die Mitte zwischen Geiz und Ver-
schwendung oder Freundlichkeit die Mitte zwischen Gefallsucht und Streitsucht (vgl. 
ebd. 31ff). Die Tugend der Gerechtigkeit nimmt dabei einen besonderen Stellenwert 
als „vollkommene Tugend“ ein, da alle anderen Tugenden auf das ausgleichende Prin-
zip der Gerechtigkeit zurückzuführen sind und darüber hinaus erst durch vermitteln-
de Gerechtigkeit über den eigenen Horizont hinaus ein ausgeglichenes gemeinschaftli-
ches Leben mit anderen ermöglicht werden kann (vgl. ebd. 91ff). Eine moralisch gute 
Handlung für Aristoteles also nicht unmittelbar anhand ihrer Konsequenzen und ih-
rem Beitrag zum Glück bewertet, sondern ist eine Handlung, die von tugendhaftem 
Charakter zeugt. 
In vertragstheoretischen Ansätzen wird an einen gemeinsamen Willensbildungspro-
zess appelliert, sodass infolge allgemeiner Übereinkunft bestimmte Regeln für das 
gesellschaftliche Zusammenleben festgelegt werden sollen, denen jedes Mitglied zu-
stimmen kann (vgl. Pieper 1985, 164f), wie es z.B. von Hobbes (1994) begründet wird: 
„Die Gesetzte der Natur sind unveränderlich und ewig, denn Ungerechtigkeit, 
Undankbarkeit, Anmaßung, Hochmut, Unbilligkeit, Begünstigung und anderes 
mehr können niemals rechtmäßig gemacht werden. Denn es kann nie der Fall 
eintreten, daß Krieg das Leben erhält und Frieden es vernichtet […] Und folglich 
stimmen alle Menschen darin überein, daß der Frieden gut ist, und deshalb sind 
auch der Weg oder das Mittel zum Frieden, also, wie ich oben gezeigt habe, Ge-
rechtigkeit, Dankbarkeit, Bescheidenheit, Billigkeit, Mitleid und all die anderen na-
türliche Gesetze gut, das heißt, sittliche Tugenden, und ihr Gegenteil, die Laster, 




So ist für Hobbes, analog zu Aristoteles, zwar auch das tugendhafte Handeln als mora-
lisch gut zu bewerten, während einzelnen Handlungen zunächst kein normativer 
intrinsischer Werte zugemessen wird, dennoch laufen ihre Überlegungen auf erheb-
lich abweichende ethische Forderungen hinaus. In Anbetracht der natürlichen egoisti-
schen Leidenschaften des Menschen hält Hobbes (1994, 131) die Aufrechterhaltung 
des antizipierten Friedenszustandes für utopisch, weshalb die wünschenswerten Tu-
genden notwendigerweise in allgemeiner Übereinkunft als zwingende Gesetze verfasst 
und zugunsten aller von einem äußeren Herrscher durchgesetzt werden müssen. Auch 
wenn Hobbes den moralischen Wert also ursprünglich in der Tugend und teleologisch 
im Streben nach Frieden ansiedelt, dienen letztlich die in den Gesetzen festgelegten 
Handlungsregeln im Sinne normativ verbindlicher Werte als tatsächlicher Bewer-
tungsmaßstab für die einzelnen Handlungen und erhalten somit einen gewissen deon-
tologischen Charakter. 
Für deontologische Ansätze hingegen spielen die Intentionen und die Folgen einer 
Handlung nur eine untergeordnete Rolle, da davon ausgegangen wird, dass bereits den 
Handlungen an sich ein gewisser moralischer Wert innewohnt, welcher auf bestimmte 
gebotene Handlungsregeln oder Handlungsmaxime zurückzuführen ist (vgl. Düwell et 
al. 2011, 124). Moralisch gut handelt demzufolge, wer die richtigen Dinge tut und die 
falsche Handlungen unterlässt; entsprechend bedeutet Deontologie auch die Lehre 
vom Sollen (vgl. ebd. 122).  Ob eine Handlung (oder Maxime) gut oder schlecht ist 
kann somit entweder durch konkrete Gesetze wie z.B. die 10 Gebote vorgegeben sein, 
oder auch mit Appell an Prinzipien wie die „praktische Vernunft“ abgeleitet werden, 
wie es z.B. Kant (1787, 30) mit dem kategorischen Imperativ formuliert: „Handle so, 
daß die Maxime deines Willens jederzeit zugleich als Princip einer allgemeinen Ge-
setzgebung gelten könne“. Bestimmte Handlungsweisen wie z.B. Lügen würden dem-
nach dem Zweck des menschlichen Seins widersprechen und müssten dementspre-
chend unabhängig von möglichen positiven Folgen immer als moralisch falsch bewer-
tet werden, weshalb auch das bewusste Geschehenlassen von fatalen Ereignissen als 
moralisch korrekt angesehen werden kann, wenn damit verbotene Handlungen ver-
mieden werden können (vgl. Düwell et al. 2011, 126). 
2.3 Der moralische Mensch 
In den diversen ethischen Konzeptionen zum Wesen der Moral wurde auf vielfältige 
Art ergründet, nach welchen Gesichtspunkten menschliche Handlungen als gut oder 




sche Ausführungen handelt, ist es ferner von Interesse, inwieweit die einzelnen Men-
schen solche moralischen Werte tatsächlich repräsentieren und in ihren Überlegungen 
zum Ausdruck bringen. So lässt sich das moralische Niveau eines Menschen sich für 
Kohlberg (1968) am besten an der Art und Weise erkennen, auf die er seine Urteile 
fällt. Dabei definiert er die relevanten moralischen Urteile wie folgt: 
„Moralische Urteile sind Urteile über das Gute und Rechte des Handelns. Nicht 
alle Urteile über das ‚Gute‘ und ‚Rechte‘ sind jedoch moralische Urteile [….] An-
ders als Urteile über Richtigkeit oder ästhetischen Wert sind Moralurteile darauf 
gerichtet, eine allgemeingültige, umfassende, konsistente Form anzunehmen und 
sich auf objektive, unpersönliche oder ideelle Grundlagen abzustützen“ (Kohl-
berg 1968, 28).  
Weiterhin gehen Kohlberg, Levine und Hewer (1984, 225) davon aus, dass die Funkti-
on moralischer Prinzipien und Urteile vordergründig in der Lösung zwischenmensch-
licher und sozialer Konflikte liegt, um ein Gleichgewicht zwischen verschiedenen An-
sprüchen oder Rechten herzustellen. Damit erheben sie die Maßstäbe der Gerechtig-
keit nicht nur zum wichtigsten Faktor jeder moralischen Urteilsbildung, sondern se-
hen darin auch den eigentlichen Kern der Moral, durch den sie erst ihren universellen 
Charakter gewinnt (vgl. ebd. 354). Übereinstimmend konstatiert auch Bischof (2012, 
349) in Bezug auf das gegenwärtig vorherrschende Moralverständnis, dass seit der 
Aufklärungszeit die Gerechtigkeit als „die moralische Kategorie schlechthin“ anzuse-
hen sei. „Von der Lehre vom Sozialvertrag über den kategorischen Imperativ bis zur 
Diskursethik  hält sich die Grundüberzeugung, Moral habe einen Zustand zu gewähr-
leisten, in dem keiner auf Kosten des anderen glücklich ist“ (ebd).  
Ausgehend von einem solchen Moralverständnis als Gerechtigkeit hat Kohlberg 
(1976), in Anlehnung an die Werke Piagets, ein Stufenmodell der moralischen Ent-
wicklung konzipiert, welches in Tabelle 2 dargestellt ist. Anhand verschiedener fikti-
ver Gerechtigkeitsdilemmata analysiert er die moralischen Urteile von Menschen auf 
unterschiedlichen kognitiven Entwicklungsstufen und ordnet sie so einer von sechs 
Stufen des Moralerwerbs zu, die ein Mensch dieser Konzeption zufolge im Laufe seines 
Lebens potentiell erreichen kann. Die Stufen unterscheiden sich dabei nicht nur in 
dem, was jeweils als gut und rechtens empfunden wird, sondern vor allem in den 
Gründen aus denen regelkonformes Handeln als wünschenswert angesehen wird. Ana-
log verändert sich mit dem Fortschritt der Stufen auch die soziale Perspektive, aus der 
Situationen wahrgenommen und moralisch evaluiert werden.  Da jede Stufe eine Wei-
terentwicklung der ihr vorausgegangenen Stufen darstellt, bietet eine höhere Stufe 




berg (2000, 57). Ein ideales Gerechtigkeitsurteil würde demnach auf einem diskursi-
ven Dialog unter Berücksichtigung der Prinzipien aller Parteien beruhen und wäre 
nicht nur eine Konfliktlösung, sondern hätte die universelle Übereinstimmung aller 
Involvierten ohne  Täuschung, Manipulation oder Zwang zum Ziel. 
Stufe 1 „Heteronome Moralität“ 
Der Mensch handelt nach den eigenen Interessen und hält Regeln nur aus Ge-
horsam ein, weil Übertretungen mit Bestrafung durch die Autorität bedroht 
werden. 
Stufe 2 „ Individualismus, Zielbewusstsein und Austausch“ 
Der Mensch erkennt, dass verschiedene individuelle Interessen sich einander 
widersprechen und befolgt Regeln des fairen gegenseitigen Austauschs, wenn 
es den eigenen Interessen dient. 
Stufe 3 „Wechselseitige Erwartungen, Beziehungen und interpersonelle Konformität“ 
Der Mensch versetzt sich in die Lage anderer Personen hinein und handelt 
nach der goldenen Regel1, da er geteilte Gefühle, Erwartungen und Überein-
künfte als vorrangig vor den eigenen Interessen anerkennt. Es erscheint wich-
tig sich stereotypisch „gut“ zu verhalten um von den Bezugspersonen als eh-
renwert und liebenswürdig anerkannt zu werden. 
Stufe 4 „Soziales System und Gewissen“ 
Der Mensch erkennt die Bedeutung des gesellschaftlichen Systems und die 
dafür notwendigen Gesetze an und fühlt verantwortlich für die von ihm über-
nommenen Pflichten. 
Stufe 5 „Die Stufe des sozialen Kontrakts bzw. der gesellschaftlichen Nützlichkeit, zu-
gleich die Stufe individueller Rechte“ 
Der Mensch nimmt eine der Gesellschaft übergeordnete rationale Perspektive 
ein und empfindet gewisse individuelle Rechte und Werte wie Leben und Frei-
heit als unbedingt zu respektieren. Er erkennt dabei die Vielzahl unterschiedli-
cher Werte und Meinungen an, aber fühlt sich im Interesse der sozialen Ge-
rechtigkeit und zum Wohle und zum Schutz aller Menschen den Gesetzen des 
Gesellschaftsvertrages verpflichtet. 
Stufe 6 „Die Stufe der universalen ethischen Prinzipien“ 
Der Mensch nimmt einen moralisch rationalen Standpunkt ein, der sich auf 
universale ethische Prinzipien der Gerechtigkeit stützt und sieht die Würde 
jedes Menschen als essentielles Kriterium für gesellschaftliche Übereinkünfte. 
Tabelle 2: Stufen des moralischen Urteilens (vgl. Kohlberg 1976, 128ff) 
                                                                 
1 Die goldene Regel besagt, dass man sich anderen gegenüber so verhalten soll, wie man selbst 
von den anderen behandelt werden möchte, nach dem Motto: „Was du nicht willst, das man 




Die sechs Stufen sind weiterhin in drei grundlegende moralische Entwicklungsniveaus 
zusammenzufassen. Das erste ist das präkonventionelle Niveau und entspricht den 
Stufen 1 und 2. Es ist in der Regel bei Kindern bis zum 9. Lebensjahr zu beobachten 
und bedeutet eine selbstzentrierte Denkweise, bei der soziale Normen und Erwartun-
gen äußerlich bleiben und der moralische Wert noch nicht begriffen wird. Die Stufen 3 
und 4 entsprechen dem konventionellen Niveau, welches den meisten Jugendlichen 
und Erwachsenen zuzurechnen ist. Dabei identifiziert sich der Mensch als Mitglied 
einer Gesellschaft und hat deshalb die entsprechenden autoritären Regeln, Erwartun-
gen und Konventionen internalisiert und anerkannt. Das postkonventionelle Niveau der 
Stufen 5 und 6 wird nur von wenigen Menschen und meist erst nach dem 20. Lebens-
jahr erreicht. Ein Mensch auf diesen Stufen versteht und akzeptiert die Regeln der Ge-
sellschaft im Großen und Ganzen, solange sich diese aus den für ihn relevanten hö-
herwertigen moralischen Prinzipien ableiten lassen. (vgl. Kohlberg 1976, 126f) 
Auch wenn ein vollkommenes moralisches Urteil sich also auf  umfassende Gerechtig-
keits- und Gleichheitsprinzipien berufen müsste, kann ein solches Verhalten aufgrund 
des selten erreichten postkonventionellen Niveaus kaum gesellschaftsübergreifend 
vorausgesetzt werden. Insgesamt sei bei Moralfragen meist ein Zusammenspiel von 
Prinzipien und Vorstellungen auf verschiedenen moralischen Ebenen von Bedeutung, 
wie es Kohlberg (1968, 20) abschließend festhält: 
„Moralische Urteile und Entscheidungen sind in allen Kulturen eine Mischung 
von Urteilen, die unter dem Gesichtspunkt der Konsequenzen für den individuel-
len menschlichen Nutzen oder aber unter dem der konkreten kategorischen So-
zialregeln gefällt werden.“ 
Wie sich gezeigt hat, stellen moralische Forderungen für Kinder zunächst nur einen 
äußeren Zwang dar, bevor die dahinterstehenden Werte im Laufe der kognitiven und 
moralischen Entwicklung immer weiter internalisiert werden, sodass wir schließlich 
eigene moralische Identität verfügen, wie es Moshman (2004, 84) ausdrückt. Moral-
konformität sei dann Teil unseres Selbstverständnisses, sodass wir uns selbst betrü-
gen würden, wenn wir entgegen unserer individuellen Wertvorstellungen unmora-
lisch handeln würden. Dass wir die daraus folgenden Selbstverurteilungen vermeiden 
wollen lässt sich mit der Theorie der kognitiven Dissonanzen erklären welche davon 
ausgeht, dass wir bestimmte Vorstellungen und Ansichten über die Welt und über uns 
selbst haben und unser Handeln im Normalfall an diesen Überzeugungen ausrichten 
(vgl. Festinger 1957, 2f). Kognitive Dissonanzen treten demzufolge dann auf, wenn wir 




eigentlichen Überzeugungen abweichen. Da solche Inkonsistenzen zu unangenehmen 
innerpsychischen Spannungszuständen führen, würden wir in der Regel versuchen 
dissonanzauslösende Situationen zu vermeiden. Es ist also zu erkennen, dass auch 
Verhaltensweisen, die nicht unserem moralischen Selbstkonzept entsprechen, zu kog-
nitiven Dissonanzen führen, welche sich wiederum in unangenehmen Schuld und 
Schamgefühlen ausdrücken. Ergänzend bemerkt Bischof (2012, 390): „Schuldgefühle 
assoziieren sich mit der Unzulässigkeit dessen, was man beabsichtigt oder bean-
sprucht, Schamgefühle mit der Entwertung dessen, was man ist und kann.“ So stellt für 
Kohlberg (1968, 8) „das Gefühl der Schuld, d.h. das Auftreten von selbstbestrafenden, 
selbstkritischen Empfindungen der Reue und Angst nach einer Verletzung der kultu-
rellen Normen“ das Kriterium für die Internalisierung der Normen und somit auch das 





3 Der Reiz des Bösen 
Die psychoanalytische Überlegungen Freuds bauen nicht zuletzt darauf auf, dass dem 
zivilisierte Mensch ein moralisches Gewissen auferlegt ist, welches bestimmte 
Triebregungen als böse und falsch verurteilt, und das vollständigen Ausleben aller 
natürlichen Triebe verhindert (Lambertino 1984, 202,213f). Im Gegensatz zu Theorien 
wie der von Kohlberg bleibt das Gewissen für Freud immer zu einem bestimmten Grad 
ein äußerer kontrollierender Faktor, bei dem Moralität vordergründig mit der Missbil-
ligung von Wünschen gleichzusetzen ist (vgl. ebd. 149). In Anbetracht dessen soll im 
Folgenden der Frage nachgegangen werden, ob und inwieweit wir wegen solcher un-
terdrückten und unbewussten Triebe und Wünsche möglicherweise dazu neigen, uns 
gerade den antisozialen, gewalttätigen und generell unmoralisch anmutenden Charak-
teren mit besonderem Interesse zuzuwenden und was es für unser moralisches 
Selbstverständnis bedeutet, wenn wir uns auf die Böse einlassen. 
3.1 Triebe und Triebverdrängung 
Freud (1915a, 41) geht davon aus, dass alle Menschen von Natur aus mit gewissen 
angeborenen Trieben ausgestattet sind, deren Drang nach Befriedigung als Ursache 
und Zweck allen Handelns angesehen werden kann. Im Laufe des Sozialisationspro-
zesses mussten wir lernen das Ausleben unserer Triebe einzuschränken, da es die äu-
ßeren Umstände von uns erfordern. Abgesehen von schwer- oder unüberwindbaren 
körperlichen oder logistischen Hindernissen, liegt das vor allem an den Gesetzen und 
Regeln der Gesellschaft, die das hemmungslose Ausleben unserer Triebe aus verschie-
denen Gründen unter Strafe stellen (vgl. ebd. 1921, 145f). Zum einen beugen wir uns 
in der Regel den Gesetzen, da wir neben dem Lustgewinn mehr als alles andere daran 
interessiert sind Leid zu vermeiden (Freud 1930, 209) und uns außerdem existentiell 
abhängig von der Gunst bestimmter Autoritätsinstanzen sehen (vgl. ebd., 255ff).  
„Was beim Kinde ‚brav‘ oder ‚schlimm‘ heißt, wird später, wenn Gesellschaft und 
Über-Ich an die Stelle der Eltern getreten sind, ‚gut‘ und ‚böse‘, tugendhaft oder 
lasterhaft genannt werden, aber es ist immer noch das nämliche, Triebverzicht 
durch den Druck des den Vater ersetzenden, ihn fortsetzenden Autorität“ (Freud 
1939, 565). 
In Folge des autoritären Drucks nehmen wir also die uns auferlegten Maßstäbe über 
Gut und Böse, bzw. richtig und falsch, in unser Über-Ich auf, welches als moralische 
Kontrollinstanz unser Verhalten nun zusätzlich von innen heraus regelt (vgl. ebd. 
1924, 350f). Genauer gesagt identifizieren wir uns aus Angst mit der Macht und der 




Über-Ich, in Form des Gewissens, mit derselben Strenge unser Triebleben überwacht, 
indem es uns mit Sanktionen in Form von Schuld- und Schamgefühlen bedroht (vgl. 
ebd. 1930, 250f). 
Freud geht seit seinen späteren Werken fest davon aus, dass es mit dem Lebenstrieb 
und dem Todestrieb zwei grundsätzliche Triebarten gibt, die parallel existieren und 
aus deren Zusammenspiel sich die Ausprägung aller menschlichen Wünsche ergibt. 
Während der Lebenstrieb, oder Eros, nach Selbsterhaltung und Fortpflanzung strebt, 
wird vom Todestrieb die Rückkehr zum leblosen Urzustand angestrebt. Aus dem Letz-
teren lassen sich in der Umkehr auch der nach außen gerichtete Destruktionstrieb und 
damit die aggressiven Tendenzen des Menschen ableiten (vgl. ebd. 1923, 307ff). 
Nichtsdestotrotz sei der Todestrieb nicht als schädlich per se anzusehen, da beide 
Triebarten für die Regulierung des seelischen Zustands unabdingbar sein und ständig 
aufeinander einwirken: 
„Diese Triebregungen sind an sich weder gut noch böse. Wir klassifizieren sie 
und ihre Äußerungen in solcher Weise, je nach ihrer Beziehung zu den Bedürf-
nissen und Anforderungen der menschlichen Gemeinschaft. Zuzugeben ist, daß 
alle die Regelungen, welche von der Gesellschaft als böse verpönt werden – 
nehmen wir als Vertretung derselben die eigensüchtigen und die grausamen – 
sich unter diesen primitiven befinden“ (Freud 1915a, 41). 
Passend dazu berichtet Bischof-Köhler (2009, 57), dass Kinder ab dem Zeitpunkt, an 
dem sie die Fähigkeit zur Empathie entwickelt haben, nicht nur Mitleid für andere 
Menschen ausdrücken, sondern auch anfangen gezielt aggressives Verhalten zu äu-
ßern, welches die Absicht habe die Anderen zu verletzten. Dennoch erheben viele For-
schern und Psychologen erhebliche Zweifel an der Idee, dass Aggressionen tatsächlich 
in der angeborenen Natur des Menschen lägen. Die am weitesten unterstützten Alter-
nativerklärungen sind dabei vor allem die Frustrationstheorie (Dollard, Miller et al., 
1939), nach der Aggressivität niemals spontan, sondern immer nur als Reaktion auf 
frustrierte versagte Wünsche auftritt und die Lerntheorie (Bandura, 1971), nach der 
aggressives Verhalten dem Menschen durch seine äußeren Einflüsse erst anerzogen 
werden. 
Erdheim (1988, 279f) widerspricht solchen Theorien und ist der Ansicht, dass die Fas-
zination an Gewalt tatsächlich auf eine Art Überlebensinstinkt zurückzuführen ist. 
Demnach müsse eine Identifikation mit dem Starken und Mächtigen und mit der Ge-
walt, die von ihm ausgeht, stattfinden, um überhaupt als Mensch erstarken und wach-




damit einhergehend das Entsetzten vor der Gewalt, von der Kultur auferlegt, da erst 
diese eine  Unterordnung Unterwerfung des Einzelnen zugunsten einer Mehrheit oder 
einer Herrschaft erfordert habe. Auch wenn diese Unterwerfung nur unbewusst erfah-
ren wird, sei es evident, dass gesellschaftliches Leben immer eine mehr oder weniger 
hohe Kompromissbereitschaft in Bezug auf die persönlichen Wünsche voraussetzt und 
damit eine weitere Quelle für das Aggressionspotential darstellt (vgl. Erdheim 1988, 
280). Somit schreibt  er frustrierten Wünschen zwar gewissermaßen auch eine ag-
gressionsauslösende Wirkung zu, im Gegensatz zum allgemeinen Verständnis der 
Frustrationstheorie hält er die faszinierende Wirkung von Gewalt aber nicht für ver-
meidbar, sondern sieht sie als essentiellen Bestandteil des Menschseins an. 
Zudem ist Freud (1915a, 49ff) der Ansicht, dass wir uns als Menschen allgemein in 
einem höchst ambivalenten Verhältnis zum Tode befinden, was zunächst darauf grün-
det, dass sich die Vorstellung unseres eigenen Todes so vehement unseres Imaginati-
onsvermögens entziehe. Während wir unseren Feinden den Tod wünschen, sei es auch 
nur im übertragenen Sinn, versuchen wir andererseits die Sterblichkeit unserer Ge-
liebten mit allen Kräften zu verleugnen. Dass wir ihn dennoch immer wieder beobach-
ten und unter Leid ertragen müssen, ist ein Grund dafür, dass das Tötungsverbot das 
oberste der ethischen Gebote darstellt. Die Eindringlichkeit, mit der uns das Mordver-
bot vor Augen geführt wird, ist für Freud ein weiterer Beleg für das Wirken des De-
struktionstriebes, denn „ein so starkes Verbot kann sich nur gegen einen ebenso star-
ken Impuls richten. Was keines Menschen Seele begehrt, braucht man nicht zu verbie-
ten“ (ebd. 56). 
Auch wenn  nicht eindeutig und allgemeingültig belegt werden kann, an welcher Stelle 
gewalttätige Verhaltensweisen nun ihren konkreten Ursprung haben, sollte deutlich 
geworden sein, dass am Menschen Triebe und Wünsche hat, die sich auch in Aggressi-
onen äußern können. Weiterhin hat sich gezeigt, dass die Sozialisation des Menschen 
mit ihren kulturellen Werten und moralischen Normen nicht immer konform mit den 
Bedürfnissen der einzelnen Personen sein können, und auf verschiedenen Wegen zu 
einer eine Anpassung führt. All das führt im schlimmsten Fall dazu, dass wir einen Teil 
unsere Triebe komplett verdrängen, worin Freud die Ursache für die Entstehung von 
Neurosen begründet sieht, oder aber wir versuchen verschiedene gesellschaftlich ak-
zeptierte Ersatzhandlungen suchen, mit denen wir zumindest eine mehr oder weniger 




Eine Technik, die Freud dabei besonders hervorhebt ist die Sublimierung der Triebe. 
Darunter ist zu verstehen, dass das ursprüngliche Ziel des Triebes auf ein anderes Ob-
jekt bzw. eine andere Handlung verlagert wird. Es wird also ein neues Ziel anvisiert, 
welches aber dieselbe Triebkraft nutzt, um dem Menschen in abgewandelter Form die 
Befriedigung zu finden, die dem ihm ansonsten verwehrt bliebe. Eine solche Triebver-
edelung wirkt dabei umso stimulierender, je eher  das jeweilige Individuum diese 
nicht nur in den äußeren Zwängen begründet sieht, sondern in dem abgewandelten 
Ziel tatsächlich einen erstrebenswerten Sinn erkennt. Grundsätzlich seinen physische 
und intellektuelle Arbeit als Quellen eines solchen Lustgewinns geeignet, welche im 
Idealfall schöpferische Leistungen wie die Kunst und besondere kulturelle Errungen-
schaften hervorbringen können. Dennoch konstatiert er, dass die Befriedigung einer 
„wilden, vom Ich ungebändigten Triebregung“ immer erheblich intensivere Glücksge-
fühle hervorrufen würden als es ein „gezähmter Trieb“ vollbringen könnte und sieht 
darin nicht nur eine Erklärung für perverse Impulse, sondern begründet damit wei-
terhin den allgemeinen Reiz den das Verbotene auf uns auswirkt. (vgl. Freud 1930, 
211f) 
3.2 Kathartische Effekte 
Da wir also im Leben selten die direkte Erfüllung aller unserer Triebe und Wünsche 
finden, sondern uns oft mit dem tauglichsten Kompromiss zufrieden geben müssen, 
neigen wir dazu, uns allem zuzuwenden, was uns die Unlust unserer Entsagungen ver-
gessen lässt, oder uns eine Welt ohne die Belastungen des eigenen Lebens vorzutäu-
schen vermag. Zu diesem Zweck ist die am einfachsten zu erreichende Lustquelle die 
Phantasie. Ohne an die Bestimmungen der äußeren Welt gebunden zu sein haben wir 
jederzeit die Möglichkeit uns die Erfüllung unserer Wünsche vorzustellen und  die 
Unlust erzeugenden rationellen Denkvorgänge dabei auszublenden, oder sogar wieder 
ganz ins Unbewusste zu verdrängen (vgl. Freud 1911, 20f). 
Schließlich finden wir in der Kunst diverse Medien, in denen wir auf  phantastische 
erschaffene Welten treffen, in denen uns die illusorische Befriedigung unser uner-
reichbaren Wünsche präsentiert wird, so Freud (1930, 212). Auch Münsterberg (1916, 
77f) betont den besonderen ästhetischen Genuss, den die vollendete Harmonie der 
Kunst bereiten, da jedes der Elemente eines Werkes ausschließlich im Rahmen seiner 





„Das Kunstwerk zeigt uns die Dinge und Ereignisse vollkommen in sich ruhend, be-
freit von allen Zusammenhängen, die über seine eigenen Grenzen hinausweisen, 
das heißt in vollkommener Isolierung“ (Münsterberg 1916, 76). 
So setzt Münsterberg (1916, 59) auch den Film2 mit der Funktionsweise der menschli-
chen Phantasie gleich, da seine Inhalte ebenso wenig an räumliche, zeitliche oder phy-
sikalische Bedingungen gebunden ist, sondern seine Grenzen nur in im Vorstellungs-
vermögen des Geistes findet. Die Kamera übernehme dabei die Aufgabe das psychi-
sche Geschehen gewissermaßen nachzuahmen, indem sie mit Hilfe von Großaufnah-
men oder Distanz dazu beiträgt unsere Aufmerksamkeit zu regulieren und den Fokus 
auf emotionale Bezugspunkte lenkt (vgl. ebd. 1915, 113). 
Wenn wir nun annehmen, dass uns die Werke der Kunst, wie auch der Film, auf die 
gleiche Art und Weise Befriedigung verschaffen, wie das Vermögen der Phantasie, 
kann angenommen werden, dass besonders die Inhalte eine hohe Anziehungskraft auf 
uns ausüben müssen, welche sich mit den im Alltagsleben verachteten Themen und 
Wünsche befassen. Wie bereits geschildert haben wir nicht nur gelernt, unsere aggres-
siven Triebe einzuschränken und zu verleugnen, sondern wir versuchen sogar die 
Existenz des Todes an sich aus unserem Bewusstsein zu verdrängen, obwohl dieser so 
offensichtlich zu jedem Leben dazugehört. Deshalb, so schildert es Freud (1915a, 51), 
suchen wir fiktive Welten wie Literatur und Theater auf, denn „dort finden wir noch 
Menschen, die zu sterben verstehen, ja, die es auch zustande bringen, einen anderen 
zu töten“; dort ist die Beschäftigung mit dem Tod noch möglich ist, ohne dabei die ei-
gene Sterblichkeit zu erfahren. Indem wir uns mit den Figuren dieser Welten identifi-
zieren, so Maletzke (1963, 121), nehmen wir Anteil an deren Handlungen und Hand-
lungsfreiheiten und müssten ersatzweise eine Befriedigung für die uns verwehrten 
Antriebe erfahren. Auf dieser Idee baut auch die Katharsis Theorie auf. Anlehnend an 
Aristoteles (1982, 6.) Äußerungen über die Tragödie, welche die „Nachahmung einer 
guten und in sich geschlossenen Handlung von bestimmter Größe [ist, …] die Jammer 
und Schaudern hervorruft und hierdurch eine Reinigung [= Katharsis -Anm. d. Verf.] 
von derartigen Erregungszuständen bewirkt“, wird der Begriff inzwischen von den 
Vertretern der Medienrezeptionsforschung übernommen. Im Fokus der Untersuchun-
gen steht dabei zumeist die Frage, ob der Konsum von Mediengewalt eine kompensie-
rend auf das Aggressionspotential der Zuschauer wirken kann (vgl. Maletzke 1963, 
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 Genauer gesagt spricht Münsterberg vom Lichtspiel und meint damit, entsprechend dem Stand der 




141ff). Die Theorie ist also, dass bereits das Ansehen und mediale Partizipieren von 
Gewalttaten  eine befreiende Wirkung hat, da es die Befriedigung der eigenen aggres-
siven Tendenzen ermöglicht. Abgesehen davon, dass diese Interpretation des Kathar-
sis Begriffes deutlich von der Intention Aristoteles‘3 abweicht, konnte ein aggressions-
senkender Effekt gewalthaltiger Filmen nach dieser Vorstellung nie nachgewiesen 
werden; in den meisten Studien wurde Mediengewalt dagegen sogar eine Steigerung 
des aggressiven Verhaltens zugeschrieben (vgl. Bushman/Anderson 2001, 483). 
Dass interne Erregungszustände nicht alleine durch das Rezipieren von Filmen aufge-
hoben werden können, erscheint auch in Rücksicht auf die Ähnlichkeit zum Phantasie-
leben logisch. Wenn es sich beim Film im Wesentlichen nur um eine verbildlichte 
Phantasie handelt, dann bleibt auch die wahrgenommene Wunscherfüllung nur eine 
Vorgestellte. Es ist nicht mehr, als die vorrübergehende Flucht in eine betörende Illu-
sion, welche das tatsächliche Triebleben nicht ersetzen kann (vgl. Freud, 1930, 212). 
Weiterhin geht Freud (1908, Absatz 13) davon aus, das überhandnehmendes Phanta-
sieren in extremen Fällen bis zum Realitätsverlust führen kann und als eine Vorstufe 
der Neurose anzusehen ist. Aus diesen Gründen „vermag uns die milde Narkose, in die 
uns die Kunst versetzt, nicht mehr als eine flüchtige Entrückung aus den Nöten des 
Lebens herbeizuführen und ist nicht stark genug, um reales Elend vergessen zu ma-
chen“ (ebd. 1930, 212). 
 
3.3 Film und Traum 
In der Apparatus Theorie (Baudry 1975) wird das Prinzip der Filmrezeption im Ki-
nosaal anhand der Ähnlichkeiten zur nächtlichen Situation während des Träumens 
interpretiert. Dabei wird davon ausgegangen, dass es sich bei der Identifikation mit 
den Protagonisten eines Films um sekundäre Identifikationen handelt, während für 
den Vergleiche zum Traumzustand zunächst die primäre Identifikation des Zuschau-
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 Anhand der Werke Aristoteles‘ diskutiert Jonathan Lear (1988) die verschiedenen Verständnisweisen 
der Katharsis und arbeitet ausführlich die wahrscheinlichste Bedeutung des Begriffes im Sinne Aristote-
les‘ heraus. Das wesentliche Prinzip der Tragödie, basiere demnach zunächst auf einem tugendhaften 
Helden und dem von ihm verschuldeten, aber dennoch unvermeidbaren Unglück. Durch die Identifikati-
on mit dem Helden können wir Angst und Mitleid im sicheren Rahmen des Theaters empfinden und das 
Erlebte schließlich auf die wirkliche Welt übertragen: Obwohl wir tugendhaft handeln, können wir etwas 
Furchtbares auslösen; die Tragödie lehrt uns, dass die Welt dabei trotz allem ein rationaler Ort bleibt, 
der es nicht vermag uns die Würde zu versagen. “In tragedy, we are able to put ourselves imaginatively 
in a position in which there is nothing further to fear” (Lear 1988, 326) . Damit l iefere die Tragödie uns 
eine rationale Bestätigung für den Glauben an das Gute im Menschen und in der Welt – und diese trost-




ers mit dem Blick der Kamera von übergeordnetem Interesse ist (vgl. Kappelhoff 
(2002, 135). „Das Konzept kinematographischer Wahrnehmung wäre dann in einer 
primitiven Schaulust, unterhalb der ödipalen Identitätsstruktur verankert“ (ebd. 143). 
Die Kinosituation sei demnach vergleichbar mit den Erfahrungen von Traum und Hal-
luzination, welche wiederum als Regression auf die früheste Entwicklungsstufe anzu-
sehen seien, bei der der Säugling noch keine Trennung zwischen der eigenen Person 
und der Umwelt vollzieht. Weiterhin sei zu diesem Zeitpunkt, so Baudry (1975, 702ff), 
alles Wahrgenommene noch identisch mit der körperlichen Erfahrung desselben und 
ermögliche deshalb unmittelbare Lustbefriedigung. „Der Zuschauer identifiziert sich 
mit sich selbst“, so beschreibt es Metz (2000, 49) „mit sich als reinem Wahrnehmungs-
akt […] und daher als eine Art transzendentales Subjekt, das jeglichem Es gibt voraus-
geht“ (ebd.). Während sich der Kinozuschauer in nahezu regungslosem Zustand befin-
de, entfalte sich ohne sein Zutun eine Realität vor seinen Augen, in die er nicht eingrei-
fen kann; und da diese Charakteristika auch während des Träumens zutreffen würden, 
handelt es sich dabei für Baudry um eine Simulation desselben regressiven Zustandes: 
 “The cinematographic apparatus reproduces the psychical apparatus during 
sleep: separation from the outside world, inhibition of motoricity; […] and thus 
acquire a status which will be the same as that of the sensory images of dream” 
(Baudry 1975, 706). 
Der entscheidende Unterschied sei bei genauer Betrachtung darin zu sehen, dass der 
Traum eine Repräsentation der Realität darstellt, die nicht real wahrgenommen, aber 
dennoch als echt empfunden wird, während die Bilder des Kinos zwar auch als real 
empfunden werden, aber dabei erst durch das Medium der Wahrnehmung vermittelt 
werden müssen (vgl. ebd. 707). Aus diesem Grund könne man das Filmerlebnis laut 
Kappelhoff (2002, 142f) treffenderweise als einen Traum beschreiben „den man zwar 
nicht träumt, aber geträumt haben könnte.“ 
Die Aktivität des Träumens stellt dabei eine natürliche Regression dar, bei der sich das 
Unterbewusstsein seine Wünsche selbst erfüllen kann und da die Traumwelt nicht 
infrage gestellt wird, werde sie genau so erlebt, wie die die Realität wahrgenommen 
wird und könne deshalb nicht mit einer bloßen Vorstellung verglichen werden. (vgl. 
Hall 1954, 99), Grundsätzlich, so Freud (1908, Absatz 14) bestehe ihr Wesen aber in 
derselben innerpsychischen Phantasiearbeit, die illusorische Erfüllung unserer Wün-
sche ermöglicht. Als die entscheidende Besonderheit müsse aber festgestellt werden, 
„daß nächtlicherweise auch solche Wünsche in uns rege werden, deren wir uns schä-




bewußte geschoben wurden“ (ebd.). Während uns also mit die Phantasien und Wün-
sche, über die wir am Tage sinnieren, nur versuchen können den allgegenwärtigen 
Ballast auszublenden, mit dem wir unmittelbar konfrontiert sind, versucht uns ein 
Traum, wenn auch in verschleierter Form, gerade die Dinge und unheimlichen Wün-
sche zu zeigen, über die wir im wachen Zustand überhaupt nicht nachdenken wollen. 
Man könnte sagen, in einer Phantasie wollen wir erleben, was die Umwelt uns verbie-
tet, während wir im Traum erfahren können, was wir uns selbst verbieten.  
 „In der Psychoanalyse Freuds aber sind die Phantasien, ähnlich wie die Träume, 
Kompromißbildungen, mit denen das Subjekt Konflikte zwischen Triebansprü-
chen und den Ansprüchen der Realität ausgleicht, überdeckt oder verbirgt. […] 
Das Bildhafte des Traumes verdankt sich der Regression von der Stufe symboli-
scher Gedankentätigkeit auf die der primären Aktivität eines assoziativen Den-
kens in Sachvorstellungen. Als Bild kann sich das Subjekt im Traum vorstellen, 
was ihm bewußt zu denken, d.h. sprachlich zu symbolisieren nicht erlaubt ist“ 
(Kappelhoff 2002, 149). 
So zeigt Freud (1925s, Absatz 3) weiterhin auf, warum sich  der Traum so deutlich von 
den normalen Denkvorgängen unterscheidet: „Er besteht in einer eigenartigen Be-
handlung des vorbewußten Gedankenmaterials, bei welcher dessen Bestandteile ver-
dichtet, seine psychischen Akzente verschoben, das Ganze dann in visuelle Bilder um-
gesetzt, dramatisiert, und durch eine mißverständliche sekundäre Bearbeitung ergänzt 
wird“. Sein tatsächlicher Inhalt ist deshalb nicht direkt ersichtlich, sondern muss, solle 
er dem Ich zugänglich gemacht werden, erst mit Hilfe analytischer Arbeit erschlossen 
werden. Der Umstand, dass die tiefergehende Bedeutung eines Traumes uns zumeist 
verborgen bleibt, verhindert zwar, dass unser Selbstbild durch erschreckende Selbst-
erkenntnisse beeinträchtigt wird, aber es macht die dahinterstehenden Antriebe nicht 
weniger wirksam (vgl. Freud, 1925s, Absatz 2).  
Im vorigen Abschnitt wurde bereits angedeutet, dass der Genuss von Kunst und Fil-
men im Besonderen  in der Identifikation mit den fiktiven Charakteren begründet sei, 
da wir die stellvertretende Befriedigung unserer frustrierten Triebe ersuchen. So ba-
sieren laut Raney (2011, 21) auch die massentauglichen „Happy-End-Filme“ darauf, 
dass sich der Zuschauer mit dem Protagonist in seiner Rolle als Held der Geschichte 
identifiziert und abstraktere Wünsche wie Macht- und Geltungsbedürfnisse auf die 




Nun konnte zwar anhand der Triebentwicklung, -verschiebung, und -verdrängung 
veranschaulicht werden, warum gerade das Böse und Verbotene auch in den Medien 
einen so großen Reiz auf uns ausübt4, es musste allerdings auch festgestellt werden, 
dass die Identifikation mit moralisch fragwürdigen Charakteren nur über Umwege 
stattfinden kann, da das Über-Ich uns ansonsten den empathischen Nachvollzug ver-
weigern würde (vgl. Wulff 2003, 145f). So sehen Aumont et al. (1992, 219) zuallererst 
die Identifikation mit der sicheren Rezeptionssituation an sich als den elementaren 
Faktor an, der uns schließlich die sekundäre Identifikationen mit Personentypen  er-
laubt, welche deutlich differenzierter ausfallen können, als es im Leben außerhalb der 
Rezeptionssituation der Fall wäre. Indem wir Identifikationsangebote annehmen, die 
nahelegt, erhalten wir einen Zugang zu den Dingen, die sich den Erfahrungen der rea-
len Welt entziehen  (vgl. Maletzke 1963, 121) und testen damit „alternative ideas, 
images, attitudes, and identities.” (Cohen 2001, 249). So wird es uns möglich, auch 
hinter den scheinbar abtrünnigsten Taten und Wünsche „die dahinter liegende Trauer, 
Verzweiflung und Tragik zu erkennen“ und die eigenen Gefühle über diesen Prozess zu 
entdecken und zu überdenken (vgl. Pfeiffer 2013, 111). 
Unter diesen Umständen stellen Moralverstöße also nicht nur einen besonderen Reize 
für die Medienrezeption dar, die wir zum Zweck des Lustgewinns willenlos in uns auf-
nehmen, sondern sie bietet uns über die Brücke der Identifikation auch die Gelegen-
heit einen Einblick in die unbewussten Abgründe unserer eigenen Persönlichkeit zu 
gewinnen, zu deren Zugang wir uns sonst verwehren (vgl. Bilandzic 2011, 49). So deu-
tet auch Freud (1908 Absatz 22) an: „daß der eigentliche Genuß des Dichtwerkes aus 
der Befreiung von Spannungen in unserer Seele hervorgeht. Vielleicht trägt es sogar zu 
diesem Erfolge nicht wenig bei, daß uns der Dichter in den Stand setzt, unsere eigenen 
Phantasien nunmehr ohne jeden Vorwurf und ohne Schämen zu genießen“. Der Zu-
schauer könne somit, „entlastet von seinem Handlungsdruck, seine moralische Kom-
petenz entfalten und erproben und sich herausfordernden medial präsentierten Di-
lemmata hingeben […] und was im realen Leben als unangenehme Zwiespältigkeit 
moralischer Gefühle erlebt würde, kann bei der Medienrezeption das Unterhaltungser-
lebnis steigern“ (Krämer 2013, 120ff).  
                                                                 
4




3.4 Das Böse als Vorbild 
Wir gehen also davon aus, dass wir die Filminhalte und die Identifikation mit den Cha-
rakteren nutzen können, um unerfüllte oder sogar unbekannte Wünsche zu erfahren 
und Handlungen auszuprobieren, die uns in der realen Welt nicht möglich sind, was 
unter anderem auf dem Traumähnlichen Zustand der Rezeptionssituation bzw. der 
primären Identifikation mit der Rolle des Zuschauers zurückzuführen ist (vgl. Baudry 
1975). Angesichts des repressiven Gesellschaftsdrucks wird es ferner erklärbar, dass 
die moralisch fragwürdigen Inhalte und Charaktere dabei unser besonderes Interesse 
wecken. Es drängt sich nun vor allem die Frage auf, wie weit wir die wahrgenomme-
nen unmoralischen Geschehnisse tatsächlich an uns heranlassen und welche Auswir-
kungen eine potentielle Identifikation mit scheinbar bösen Helden letztendlich auf 
unser persönliches Moralverständnis hat. 
Neben den Forschungen im Rahmen des Uses-and-Gratifications Ansatzes5, bei denen 
die Absichten des Nutzers im Fokus stehen, konzentriert sich ein anderer Bereich der 
Medienwirkungsforschung auf den Einfluss, den der Medienkonsum auf den Rezipien-
ten ausübt. So gehen z.B. Slater und Rouner (2002) grundsätzlich von einer hohen Me-
dienwirkung aus und heben hervor, dass wir vor allem bei starker Involviertheit in das 
Geschehen verstärkt dazu neigen würden, die uns präsentierten Botschaften wider-
spruchslos aufzunehmen (vgl. ebd. 180). Im Rahmen einer Studie, in der Hoekke und 
Fikkers (2014) eine Geschichte so manipulierten, dass die gegensätzlichen Argumente 
eines relevanten Themas einmal vom Erzähler und einmal von seinem Gesprächs-
partner dargelegt wurden. Dabei stellten sie fest, dass die Identifikation mit der Sicht-
weise des Protagonisten in beiden Fällen dazu führte, dass die perspektivanaloge Mei-
nung vom Leser auch nach der Rezeption übernommen wurde (vgl. ebd. 91ff). Über-
einstimmend ist auch Igartua (2010, 369) überzeugt, dass die Identifikation mit einem 
Charakter nicht von den Einstellungen des Zuschauers abhängt, sondern dass sie sich 
vielmehr beeinflussend auf seine Ansichten auswirkt. 
Die grundsätzlich größte Medienwirkungen allerdings, bemerkt Maletzke (1963, 224), 
wäre vorzufinden, wenn die Aussagen der Botschaft mit vorhandenen Meinungen und 
Attitüden des Rezipienten übereinstimmen. Einen solchen Effekt kann Grimm (1999, 
517ff)  auch am Beispiel von Gewaltdarstellungen bestätigen. Zunächst würden wir 
Gewalt demnach intrafiktional, also im Rahmen der Handlung,  eher akzeptieren, wenn 
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der Kontext eine moralische Rechtfertigung bietet. Extrafiktional, also im „realen“ Le-
ben würden wir Gewalttaten deswegen aber keinesfalls im selben Maße legitimieren. 
Im Gegenteil würde die intrafiktional gerechtfertigte Gewalt sogar zu einer Verstär-
kung einer grundsätzlichen gewaltablehnenden Haltung führen (vgl. ebd.). Der morali-
sche Vergleich der eigenen Person mit dem Verbrecher könne darüber hinaus sogar zu 
besonderer Befriedigung führen, so Bilandzic (2011, 49), da die Abwertung des ande-
ren zur Stabilisierung der eigenen Identität benutzt werden kann. Grimm (1999, 706f) 
betont überdies die Logik des negativen Lernens, nach der wir uns angesichts brutaler 
Opferdarstellungen erst Recht für Friedfertigkeit aussprechen könnten, aber „mög-
licherweise lehnen Zuschauer [...] auch die implizierten Handlungsanweisungen zur 
Gewalt ab, da im Film das Sanktionsrisiko und negative soziale Folgen mitthematisiert 
sind oder ihnen entsprechende Bedenken spontan zu Bewußtsein kommen“ (Grimm 
1999, 425). Unsere individuelle Beurteilung der medial vermittelte Verbrechen müsse 
sich allerdings nicht zwangsläufig auf das konkrete Gewaltszenario beziehen, sondern 
könne darüber hinaus auch eine interpretatorische Qualität gewinnen, indem wir das 
Blut, die Waffen oder den Tod nur als Metapher betrachten, um daraus abstrakte Aus-
sagen zu allgemeinen moralische oder lebensweltlichen Themen abzuleiten, so Grimm 
(ebd.). 
Es ist also zu erkennen, das fiktionale Inhalte durchaus gewisse moralische Botschaf-
ten transportieren können, auch wenn diese dafür nicht immer explizit geäußert wer-
den müssen (vgl. Harold 2005, 176). Aus diesem Grund schreiben Haidt und Joseph 
(2006) Geschichten allgemein einen hohen Stellenwert für die moralische Erziehung 
zu. Im Gegensatz zu offenkundigen moralischen Argumenten und Forderungen ohne 
Lebensbezug könnten Erzählungen emotionale Beispiele für Tugendhaftigkeit und den 
Sinn moralischer Werte präsentieren und somit höhere Anreize für entsprechendes 
Verhalten bieten (vgl. Haidt/Joseph 2006, 23ff). Auch Harold (2005, 178) sieht in der 
Fiktion grundsätzlich das Potential unsere Moral zu verbessern, ist aber der Meinung, 
dass eine positive Veränderung nur durch bewusste Teilnahme am Geschehen und 
kritisches Reflektieren des Wahrgenommenen herbeigeführt könne. 
Scheffer (2008) sieht die Vorstellungen, die wir von Gut und Böse haben maßgeblich 
durch die Medien beeinflusst und ist der Überzeugung, dass das ursprünglich Böse 
heutzutage zunehmend als etwas Gutes dargestellt wird, weshalb er gar eine Umkeh-
rung der Werte befürchtet. Indem wir ständig mit unmoralischen Identifikationsfigu-




dazu verleitet „unsere eigene Affinität zum Bösen“ und die „eigene Bereitschaft zu 
grausamer Destruktion“ mit steigender Toleranz auszutesten (vgl. Scheffer 2008,  
266). So ist auch Harold der Meinung, dass bereits ein Zuschauer mit nur schwachen 
unmoralischen Gedanken gefährdet sei, wenn er sich auf eine Handlung einließe, in 
der positive Assoziationen mit „falschen Wertvorstellungen“ gemacht würden, da sich 
dies intensivierend auf das unmoralische Gedankengut auswirke (vgl. Harold 2005, 
177). Dabei sieht er das größte Übel aber scheinbar nicht in unmoralische Emp-
findungen per se: “A work of fiction may force me to think or feel in an immoral way, 
but it cannot force me to like or approve of those thoughts or feelings—and indeed, I 
may be disgusted with myself for having them, and this disgust will prevent the infec-
tion from taking hold of my character” (Harold 2006, 182). Stattdessen sieht er die 
eigentliche Gefahr in einer potentiellen unbewussten Ansteckung durch das Böse, denn 
die psychische Verarbeitung einer fiktiven Handlung läuft automatisch und unbewusst 
ab und lässt uns nicht kontrollieren und nicht immer erkennen, welche Ideen und An-
sichten dabei uns in den Geist gelegt werden (vgl. Harold 2005, 183). 
 “It is possible that part of the appeal of evil in fiction is just this mixed effect: we 
get the pleasure of identifying with an evildoer, and yet can feel good about the 
edifying effects of what we have learned, morally, by doing so. The changes that 
we introspect are good, or at least morally neutral, and we remain unaware of 
any negative automatic effects that might occur. Evil in fiction is a kind of guilty 








Wie sich im letzten Kapitel gezeigt hat, üben unmoralische Medieninhalte einen be-
sonderen Reiz auf uns aus, der insbesondere darin zu liegen scheint, dass uns „böse“ 
Identifikationsfiguren angeboten werden, anhand der wie unter anderem das stellver-
tretende Ausleben unbefriedigter Wünsche erleben können (vgl. Maletzke 1963). Um 
zu erkennen, was es überhaupt bedeutet sich mit einer Medienfigur zu identifizieren 
und welche Zuschauerbindungen für das Rezeptionserlebnis noch von Relevanz sein 
können, sei zunächst ein Überblick über Zuschauerbindungen im Kontext der Unter-
haltungsforschung gegeben. 
Der Genuss fiktiver Unterhaltungsformate wurde in der Medienforschung auf vielfälti-
ge Weise untersucht und konnte insbesondere im Anschluss an die Überlegungen des 
Uses-and-Gratifications Ansatzes (Katz/Blumler/Gurevitch 1973) mit den individuel-
len Gratifikationen erklärt werden, die der Rezipient durch den Medienkonsum er-
fährt. Als Hauptnutzungsmotive identifizierte Blumler (1979, 17) in diesem Zusam-
menhang erstens das Informationsbedürfnis, zweitens den Wunsch nach Zerstreuung 
bzw. Unterhaltung und drittens die Befriedigung von persönlichen identitätsbezoge-
nen Bedürfnissen. Katz und Foulkes (1962, 383) beschäftigten sich ausgiebig mit der 
Mediennutzung als Flucht aus dem realen Leben und nahmen an, dass Zuschauer sich 
mit Fernsehfiguren identifizieren um stellvertretend deren Gratifikationen zu erleben 
und auch Zillmann (1988) betrachtete das Fernsehen im Rahmen des Mood-
Management Konzeptes als Möglichkeit um gezielt die Laune zu verbessern. Für Bart-
sch und Viehoff (2010, 2252) ist Medienunterhaltung generell auf das Erleben von 
Emotionen zurückzuführen wobei sie aber explizit das bloße Unterhaltungserlebnis 
durch Spaß, Spannung und Gefühl im Allgemeinen von darüberhinausgehenden Erfah-
rungen unterscheiden, die zum Nachdenken anregen, Identifikationsangebote bieten 
oder soziale Bedürfnisse befriedigen.  
Auch Tamborini et al. (2010) haben unter Berücksichtigung der Self Determination 
Theory (Ryan & Deci 2000), dargelegt, dass Medienunterhaltung nicht nur auf ihren 
oberflächlichen Unterhaltungswert reduziert, sondern bis auf die Befriedigung solcher 
Bedürfnisse zurückgeführt werden könne, wie sie schon von Maslow (1943) mit sei-
ner Hierarchie der Bedürfnisse als grundlegend für die psychische Gesundheit des 
Menschen definiert wurden. Demnach könne auch der Genuss von Medieninhalten mit 
der Erfüllung der intrinsischen Grundbedürfnissen nach Autonomie, Kompetenz und 




erhalten (vgl. Tamborini et al. 2010, 771ff). Dazu ist anzumerken, dass es insbesonde-
re die aus sozialen Beziehungen hervorgehenden emotionalen Erlebnisse zu sein 
scheinen, die den maßgeblichen Beitrag für unser allgemeines Wohlbefinden und per-
sönlichen Glückserlebnissen leisten (vgl. Ryan & Deci 2001, 154f). 
In Anlehnung an Horton und Wohl (1956) übernahmen diverse Forscher (z.B. Roseng-
ren, Windahl, et al. 1976; Nordlund 1978; Ellis, Streeter, Engelbrecht 1983; Per-
se/Rubin 1989) die Idee der Parasozialen Interaktion bzw. Parasozialen Beziehung 
und stellten unter anderem fest, dass die Interaktion mit Medienfiguren tatsächlich 
gewisse soziale Gratifikationen ermöglichen kann. So kommt Vorderer (1998, 704f) zu 
dem Schluss, „daß vor allem intensive sozio-emotionale Beteiligungen, das heißt star-
ke parasoziale Interaktionen und Beziehungen mit den Personen und Figuren des 
Fernsehens, einen wichtigen Bestandteil der Fernsehunterhaltung darstellen.“ Den-
noch heben Tamborini et al. (2010, 773) hervor, dass ein Konzept von Enjoyment 
nicht schlüssig wäre, wenn es ausschließlich auf höherrangige Bedürfnisse reduziert 
würde und hedonistische Effekte vollkommen außer Acht ließe. So schlussfolgern sie: 
„We consider both hedonism and eudaimonia to be part of a singular conceptualiza-
tion of enjoyment as need satisfaction. […] Understood in this way, we can define en-
joyment of entertainment as the satisfaction of a cluster of connected needs” (ebd). 
Auch wenn sich also zeigt, dass der Genuss von Unterhaltungsformaten durch viele 
Funktionen bedingt zu sein scheint, ist zu erkennen, dass die Art und Weise, auf die 
der Zuschauer die medial präsentierten Charaktere wahrnimmt, eine entscheidende 
Rolle einnimmt. Dementsprechend folgert auch Igartua (2010, 347), “for entertain-
ment to be able to exist, a basic need must be satisfied: the need to come into contact 
with or relate to media characters”. In Anbetracht des Forschungsstandes scheint es 
sich dabei vor allem um die durch den Charakter vermittelten Emotionen, Identifikati-
onen mit dem Charakter oder um sympathisierende Verhältnisse zu handeln, weshalb 
die damit zusammenhängenden Effekte an dieser Stelle allgemein als Zuschauerbin-
dungen bezeichnet werden sollen. 
Die Affective Disposition Theory (Zillmann 1994) lässt vermuten, dass die Bindungen, 
die wir zu fiktionalen Charakteren herstellen, maßgeblich durch die von ihnen reprä-
sentierten moralischen Werte bedingt sind. Der Theorie nach ist eine positive morali-
sche Bewertung der Figur erforderlich, damit wir Sympathie für sie entwickeln, uns 
mit ihren Zielen identifizieren und ihr empathischen Nachvollzugs gewähren. Kurz 




(Raney 2011, 19). In Anbetracht der Theorien des moralischen Selbstkonzeptes und 
der kognitiven Dissonanzen6 erscheinen solche Überlegungen zwar naheliegend, aber 
gleichzeitig scheint dadurch der Erfolg von Filmen und Serien mit moralisch fragwür-
digen Protagonisten wie dem selbsterklärten Mörder Dexter unerklärlich zu werden. 
Um herauszufinden inwieweit die Entwicklung von Zuschauerbindungen tatsächlich 
auf moralische Werte zurückzuführen ist, sollen an dieser Stelle die Schlüsselbegriffe 
Empathie, Sympathie und Identifikation untersucht und voneinander abgegrenzt wer-
den, sodass die potentielle Relevanz des Faktors Moral letztendlich möglichst präzise 
im Gesamtkomplex der Zuschauerbindungen verordnet werden kann. 
4.1 Empathie 
Allgemein kann Empathie laut Bischof-Köhler (2009, 53) als der Prozess bezeichnet 
werden, „bei dem ein Beobachter an dem Gefühl oder der Intention einer anderen Per-
son teilhat und dadurch versteht, was diese andere Person fühlt oder beabsichtigt. Die 
empathische Reaktion kann durch das Ausdrucksverhalten des anderen verursacht 
werden, oder durch die Situation, in der sie sich befindet.“. Anders ausgedrückt be-
steht Empathie „aus der Fähigkeit oder Disposition zu wissen, zu fühlen und darauf zu 
reagieren, was in einer anderen Person vorgeht, und der Begriff bezeichnet zugleich 
diesen Prozess“ (Platinga 2004, 15). In Bezug auf die Medienrezeption unterscheidet 
Wulff (2003, 137) bei der Empathie zwischen der Gefühlsübernahme, bei der der Zu-
schauer die Gefühle des Charakters aus dessen Sicht quasi von innen mitempfindet 
und dem Gefühlsverständnis, bei dem es ausreicht, die Emotionen des Charakters zu 
erkennen und dessen Reaktionen und Motive nachvollziehend zu rekonstruieren. Auf 
die unterschiedlichen Verständnisweisen soll im Folgenden genauer eingegangen 
werden. 
4.1.1 Gefühlsübertragung 
Wenn fremde Gefühle affektiv übernommen werden, sodass keine Unterscheidung 
zwischen dem eigenen Empfinden und dem Empfinden der anderen Person gemacht 
werden kann, ist laut Bischof (2012, 305) von Gefühlsansteckung zu sprechen. Es han-
delt sich dabei also nicht um ein Nachmachen, sondern um ein unmittelbares Mitemp-
finden, wie es zum Beispiel vorkommen könne, wenn man unbewusst von einer Mas-
senpanik angesteckt, oder durch Lachen und Weinen direkt von den Gefühlen einer 
anderen Person ergriffen wird (vgl. Bischof-Köhler 2009, 53). 
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Empathie im eigentlichen Sinne bezeichnet laut Bischof (2012, 188ff) die ab dem zwei-
ten Lebensjahr verfügbare Fähigkeit, dass Emotionen in anderen Personen erkannt 
und dabei von eigenen Gefühlen unterschieden werden können. Zwar weist er darauf 
hin, dass zum Teil erhebliche Abweichungen zwischen Selbst- und Fremdempfinden 
festgestellt werden können, eine Angleichung der Zustände könne daraus aber noch 
nicht geschlossen werden. Dass wir aber tatsächlich mit anderen Personen mitfühlen 
können, könne Platinga (2004, 11f) zu folge damit erklärt werden, dass wir dazu nei-
gen, beobachtete Gefühlsausdrücke affektiv nachzuahmen, was dazu führt, dass die 
entsprechenden Emotionen durch das mimisches Feedback schließlich auch in uns 
selbst hervorgerufen werden. Es ist zu erkennen, dass dieser Effekt zwar auf der auf 
der Fähigkeit der Empathie basiert, aber durch die Rückkopplungsfunktion bereits 
über ihre eigentliche Bedeutung hinausgeht. Dennoch handelt es sich um empathische 
Empfindungen, für die im Speziellen die Begriffe Somatische Empathie oder Mimikry-
Empathie verwendet werden (vgl. Florschütz 2000). Dabei hebt Zillmann (1994, 41) 
hervor, dass eine solche motorische Mimikry weitgehend spontan und unreflektiert 
stattfindet, weshalb sie bei jeder wahrgenommenen Person möglich sei, ohne, dass 
eine persönliche Beziehung dafür von Nöten wäre. Physiologisch kann dieses Phäno-
men auf die Aktivität der Spiegelneuronen zurückgeführt werden, welche dafür ver-
antwortlich sind, dass beobachtete Mimiken und Gestiken instinktiv im menschlichen 
Gehirn reproduziert werden: „Every time we are looking at someone performing an 
action, the same motor circuits that are recruited when we ourselves perform that 
action are concurrently activated” (Gallese & Goldman 1998, 495). 
Zillmann (1991, 137) ist jedoch der Ansicht, dass neben solchen natürlichen Reflexen 
durchaus auch kognitive Faktoren dazu beitragen, dass wir bestimmte Emotionen in 
uns hervorrufen. So hätten wir gelernt verschiedene Gesichtsausdrücke mutmaßlich 
mit bestimmten auslösenden Reizen zu assoziieren, sodass die damit verbundenen 
emotionalen Erfahrungen wieder präsent würden. Entscheidend sei dabei nur, dass 
„bestimmte Gefühle zu bestimmten Gebärden zugeordnet werden, und dass der Zu-
schauer diesen affektiven Index sofort wiedererkennt“, so Florschütz (2000). Oatley 
(1994, 63) zufolge könne man deshalb auch von Gefühlserinnerungen sprechen, und 
hebt hervor, dass die erinnerten Emotionen dabei nicht einfach nur vorgestellt, son-
dern tatsächlich erneut durchlebt würden. 
Münsterberg (1916, 68) ist der Meinung, dass solche gefühlsansteckenden Effekte von 




Spielhandlung erst verständlich und lebendig machen. „Die visuelle Wahrnehmung der 
verschiedenen Ausdrucksformen dieser Emotionen verschmilzt in unserem Bewußt-
sein mit dem Wissen um die ausgedrückte Emotion; wir fühlen, als würden wir die 
Emotion selbst unmittelbar sehen oder beobachten“ (ebd). So fasst auch Zillmann 
(1994, 40) die verschiedenen empathischen Phänomene zusammen und definiert Em-
pathie allgemein als „first and foremost, any concordant reflexive or reflective emotio-
nal reaction to witnessing others express emotional reactions”. 
4.1.2 Perspektivübernahme 
Ungefähr mit dem vierten Lebensjahr entwickelt der Mensch die Theory of Mind (ToM) 
und verfügt damit über die Kompetenz, verschiedene Bezugssysteme kritisch zu re-
flektieren, also die Welt gleichzeitig aus mehreren Perspektiven zu betrachten, so Bi-
schof (2012 192). Dieser Mechanismus der Perspektivübernahme ist grundsätzlich ein 
rein rationaler, mit dem man zwar gedanklich den Standpunkt einer anderen Person 
zu verstehen versucht und sich deren Gefühle vorstellt, diese deshalb aber nicht 
zwangsläufig selbst empfindet (vgl. Bischof-Köhler (2009, 53). Auch wenn es sich bei 
Empathie und der Fähigkeit zu Perspektivübernahme also genau genommen um zwei 
verschiedene Stufen der kognitiven Wahrnehmung handelt, kann die ToM als der Fak-
tor angesehen werden, der es uns erst erlaubt, unsere empathischen Fähigkeiten be-
wusst in Bezug auf andere Personen anzuwenden: 
„ToM ist die Grundlage sozialen, ‚sittlichen‘ Verhaltens. Ohne Interesse am ande-
ren, ohne Gefühl für dessen Bedürfnisse und ohne differenziertes Verständnis 
seiner Perspektiven entwickeln sich weder Mitgefühl noch Rücksicht oder Res-
pekt“ (Förstl 2007, 4). 
So beinhaltet Empathie in der Medienrezeption für Mikos (2008, 176ff), über das reine 
Erkennen von Emotionen hinaus, auch eben dieses kognitive Nachvollziehen der Ge-
fühle der Akteure im Kontext der Handlungssituationen, weist jedoch auch darauf hin, 
dass es deshalb nicht mit dem Gutheißen der Handlungen an sich gleichzusetzen sei, 
was auch von Wulff (2003, 141f) bekräftigt wird: „Wenn das Empathisieren ein Sich-
Eintasten in die fremde Figur ist, so bedeutet dies zuallererst, die Figur in ihrem Hand-
lungskontext zu verstehen. Das heißt nicht, sie zu akzeptieren, sie glaubwürdig zu fin-
den oder gar mit ihr zu sympathisieren“. 
Lombard (1995, 289f) geht davon aus, dass auch die vom Fernsehen vermittelten Bil-
der vom Menschen grundsätzlich in ähnlicher Weise behandelt werden, wie die Wahr-
nehmung der Realität, da beides zum Großteil auf der Verarbeitung der gleichen visu-




ziell das empathische Nachvollziehen von Filmcharakteren auf den gleichen Prinzipien 
des stetigen Zuordnens und Ableitens, die auch für die Bewältigung des alltäglichen 
Leben Anwendung finden. Im Kontrast zu den primären Prozessen in der realen Um-
welt, stünden emotionale Prozesse in der Filmrezeption allerdings „immer im Rahmen 
der Geschichten und Szenen und somit in einem bestimmbaren semiotischen Horizont 
von Relevanz und Sinn“ (ebd.). Auch Oatley (1994, 61) merkt an, dass narrativen Wel-
ten unserer bekannten Welt zwar auf den ersten Blick sehr ähnlich sind, sich von ihr 
aber durch die jeweils spezifischen Eigenheiten abheben. Jede solcher Erzählwelten 
sei demnach einzigartig und verfüge über ihre eigenen Bewohner, ihre eigene Ge-
schichte und eigene Gesetzmäßigkeiten. Eine Geschichte sei, so Oatley (1999, 441f) zu 
aufgebaut wie die Simulation einer echten Welt. Dabei enthält eine solche Simulation 
im Gegensatz zur echten Welt in der Regel nur genau die Elemente, die notwendig sind 
um sich diese spezifische Welt mit allen für die Geschichte relevanten Details vorstel-
len zu können (vgl. ebd. 1994, 66). Darüber hinaus werden wir dazu angeleitet, uns 
dieser Simulation in einer bestimmten Art und Weise zu bedienen, sodass wir anhand 
der Taten eines Charakters einerseits die potentiellen Folgen für sein Handeln simu-
lieren können, aber daraus umgekehrt auch seine Handlungsmotive rückwirkend re-
konstruieren können (vgl. ebd. 1999, 443f), weshalb man die Empathie mit Medienfi-
guren immer auch als moderierte Empathie bezeichnen werden kann (vgl. Krämer 
2013, 95f). So seien nach Platinga (2004, 7) insbesondere prägnante Großaufnahmen 
vom Gesicht einer Figur geradezu als „Szenen der Empathie“ anzusehen, welche nicht 
nur über die die Gefühle der Figur informieren, sondern auch auf die Provokation em-
pathischer Reaktionen ausgerichtet seien.  
Der Grad, zu dem die Handlung nachvollzogen und mit den Charakteren empathisiert 
werden kann, hängt also in erster vom narrativen, dramaturgischen und ästhetischen 
Aufbau der Geschichte ab (vgl. Mikos 2008, 177) Die Hauptforderung sei, so Münster-
berg (1916, 89), „daß die Charaktere logisch und konstant bleiben, daß die Handlung 
der inneren Notwendigkeit folgend entwickelt wird und daß die Charaktere selbst mit 
der Grundidee der Handlung harmonieren“; und auch Wulff (2003, 156f) betont die 
Bedeutsamkeit von klar formulierten Absichten, prägnanten Konflikten und einer en-
gen kausalen Verzahnung der Ereignisse. „Alle diese Techniken der Kontextformie-
rung dienen dazu, einen Rahmen herzustellen, der die Figuren als empathisierbares 




Es ist jedoch zu anzunehmen, dass die einzelnen Regeln der verschiedenen narrativen 
Welten nicht jedes Mal aufs Neue von Grund auf erschlossen werden müssen, da 
grundlegende Rollenkonstellationen oftmals bereits aus der Genrezuordnung hervor-
gehen, so Wulff (2003, 142). So würden, je nach Genre, immer wieder prototypische 
Schemata und Stereotypen verwendet, die es dem Zuschauer erlauben die möglichen 
Handlungszusammenhänge und –Begrenzungen intuitiv einer bestimmten Erfah-
rungswelt zuzuordnen und damit eine bestimmten Erwartungshaltung an die Charak-
tere und das Geschehen zu entwickeln (vgl. ebd.). „Sie [die Genres, Anm. d. Verf.] fun-
gieren als vorgefundene und vorgegebene Tatsachen des Handlungs- und des Seelen-
lebens der Figuren, die in diesen Werten bestehen bleiben, wenn sie nicht ausdrück-
lich verändert werden“ (vgl. ebd. 156). 
4.1.3 Empathiekomplexe 
Es ist zu erkennen, dass wir dank der ToM auch die Perspektiven von Personen einzu-
nehmen können, die wir nicht kennen, oder deren Lebensrealität sich von der unseren 
unterscheidet. Empathie ist deshalb also nicht nur ein Abgleich des Wahrgenommenen 
mit den eigenen Erfahrungen, sondern ermöglicht uns anhand der verfügbaren Infor-
mationen auch die Konstruktion fremder Sichtweisen (vgl. Wulff 2003, 155). Zu beach-
ten ist dabei, laut Oatley (1999, 451f) dass eine Geschichte nie nur eine bestimmte 
Bedeutung hat. Zwar können wir uns in die Figuren hineinversetzen, aber letztlich 
handelt es sich dabei immer um Interpretationen und mehr oder weniger überzeu-
gende Spekulationen, die nicht notwendigerweise Deckungsgleich mit den Vorstellun-
gen der Rezipienten oder den Intentionen der Autoren sein müssen. Aus diesem Grund 
ist es Mikos (2008, 178) zufolge auch unerheblich, ob die Darsteller die Emotionen, die 
sie beim Schauspiel präsentieren, wirklich selbst empfinden, denn es ist immer der 
Zuschauer vorm Bildschirm, der die Gefühle für sich rekonstruieren muss.  
Dennoch ist anzunehmen dass Deutungen über die Handlungsabsichten der Charakte-
re oftmals in Anbetracht der Werte vollzogen werden, die für das Weltbild des Rezipi-
enten selbstverständlich scheinen. So scheinen globale Werte wie die Familie oder die 
Liebe ohne weitere Überlegungen klar zu machen, was für den Charakter als beschüt-
zenswert und erstrebenswert gelten muss (vgl. Wulff 2003, 149f). Aus demselben 
Grund geht Wulff davon aus, dass das Verstehen von individualistischen Helden mit 
asozialen Zielen erheblich schwieriger sei, als es bei klassischen „Happy End-Filmen“ 
der Fall sei. Für das Nachvollziehen übermäßig negativer Affektausrichtungen, wie 




Spannungen mit mehr oder weniger großem kognitivem Aufwand überwunden wer-
den (vgl. ebd. 150f). 
Grundsätzlich hebt Wulff (2003, 151) aber hervor, dass Empathie sich immer auf „das 
ganze Feld der Figuren und Handlungen“ bezieht und keine Bindung bezeichnet, die 
nur auf einen einzelnen Charakter ausgerichtet ist. Da empathische Prozesse entlang 
der Handlungslinie ablaufen, müssen konstant die Intentionen aller beteiligten Partei-
en nachgebildet werden (vgl. ebd., 144). Das heißt, um eine Person und ihre Handlun-
gen verstehen zu können, müsse in gleichem Maße die gegenüberstehenden Sichtwei-
sen aller anderen in irgendeiner Form involvierten Personen nachvollzogen werden, 
wofür Wulff (ebd. 151f) das Begriffspaar Empathie und Konterempathie verwendet. 
Während Empathie sich immer auf die Perspektive des gerade empathisierten Charak-
ters bezieht, bezieht sich Konterempathie auf einen Antagonisten, der den Absichten 
des Charakters in irgendeiner Form entgegensteht. Wenn nun der Antagonist als Aus-
gangspunkt für die Empathie betrachtet würde, müsste der ursprüngliche Charakter 
als Antagonist angesehen werden und die Verteilung von Empathie und Konterempa-
thie würde sich entsprechend umkehren. Es geht also um das Verstehen der gegen-
sätzlicher Positionen und Erwartungshaltungen in einem komplexen System rezipro-
ker Zusammenhänge, wofür letztendlich das Empathisieren mit allen Charakteren er-
forderlich ist (vgl. ebd.). Wir übernehmen also nicht einfach willenlos die uns vermit-
telten Perspektivzuweisungen, sondern wechseln zwischen den Rezeptionsweisen hin 
und her und konstruieren uns eine übergreifende Bedeutung unter Berücksichtigung 
der verschiedenen Blickwinkel (vgl. Grimm 1999, 706). Zillmann (1994, 43f) weist 
außerdem darauf hin, dass wir uns ohnehin kaum durchgängig in einen Charakter hin-
einversetzen könnten, da uns dies zu viel Konzentration abverlange, die wir für das 
Verständnis der vielen anderen Eindrücke benötigen, mit denen wir bei der Rezeption 
eines Filmes ununterbrochen konfrontiert würden. Explizit bezogen auf die Darstel-
lung von Gewaltakten unterscheidet Grimm (1999, 706f) zwischen perspektivanaloger 
Rezeption, bei der der Zuschauer sich vornehmlich in die Rolle des Täters hineinver-
setzt, und perspektivkontrastiver Rezeption, bei der imaginativ die Opferposition ein-
genommen wird. Dabei hebt er hervor, dass wir selbst bei täterzentrierten Inszenie-
rungen keineswegs automatisch zur analogen Perspektivübernahme neigen würden, 
da „die Darstellung von Gewaltopfern […] unwillkürlich körpernahe Empathie erzeugt, 
die eine biologisch verankerte Basis in kognitiven Schemata der Gefahrenwahrneh-




spontanen Erstemotionen – Angst und Einfühlungsstreß – beherrscht und erst nach-
träglich durch Täteridentifikationen überformt wird“ (Grimm 1999, 707). 
Ferner bemerken Aumont et al. (1992, 219), dass wir uns ein differenziertes Ver-
ständnis für die Charaktere und deren Persönlichkeiten meist erst aus dem Gesamt-
bild aller Teile des Films erschließen. Wenn wir über einen Film sprechen, so stellen 
sie fest, sei es daher vielmehr die Erinnerung des Films, von der wir sprechen. Wäh-
rend der Rezeption sehen wir nur Bruchstücke, die wir hinterher erst zu einem Gan-
zen verbinden würden. Somit hänge die Interpretation des Zuschauers in hohem Maße 
auch von seinen kognitiven Fähigkeit ab, die benötigt würden um den Geschehnissen 
umfassend folgen und sinnbringend miteinander verknüpfen zu können, weshalb z.B. 
Kindern, das Nachvollziehen verworrener Handlungen und komplexer Charakter-
zeichnungen größere Schwierigkeiten bereitet als Erwachsenen (vgl. Bilandzic 2011, 
48). Entsprechend könnten laut Narvaez et. al. (1999, 483) insbesondere moralische 
Aussagen erst mit zunehmender kognitiver Entwicklung verstanden werden, weshalb 
Kindern bei der Interpretation von moralisch komplexen Themen unterstützt werden 
müssten. 
Rückblickend haben wir als empathische Effekte die Gefühlsansteckung durch Mimik-
ry-Muster oder Gefühlserinnerungen, das grundsätzliche Erkennen fremder Gefühle, 
sowie das Übernehmen und Verstehen fremder Perspektiven durch die ToM behan-
delt. Wenn wir alle diese Phänomene zu einem übergreifenden Empathiebegriff zu-
sammenfassen, müssen wir zwischen Empathie und Empathisieren unterscheiden. 
Während unter Empathie für uns die allgemeine Fähigkeit zu verstehen ist, Verständ-
nis für die Gefühle und Sichtweisen anderer Personen zu entwickeln und die potentiel-
le Möglichkeit uns dabei von den vorgestellten Gefühlen anstecken zu lassen, bedeutet 
Empathisieren das bewusste oder unbewusste Einfühlen in eine andere Person, bei 
gleichzeitigem kognitiven Nachvollziehen seiner Sichtweise, oder kurz gesagt den 
emotionalen Nachvollzug einer Person oder eines Charakters. 
4.2 Sympathie 
So bedeutet Sympathie auch für Oatley (1994, 61) zuallererst lediglich eine mentale 
Verbindung zu einer anderen Person. Oder, wie es Wulff (2003, 145) ausdrückt, eine 
Einstellung gegenüber einer anderen Person, die nicht neutral ist. Weiterhin handele 
es sich bei Sympathie im Speziellen um eine Beziehung mit einer positiven affektiven 




tiven Affekthaltung um Antipathie handelt (vgl. ebd.). Somit könnte man Sympathien 
zum einen direkt auf die Sexualtriebe zurückführen und als libidinöse Objektbeset-
zungen nach Freud (1915a, 89) verstehen, zum anderen können aber auch jegliche 
wahrgenommen Gemeinsamkeiten mit einer anderen Person zu partiellen Identifika-
tionen führen (vgl. Freud 1921, 100) und damit den Grundstein für eine emotionale 
Bindung legen, worauf wir in Kapitel 4.3 genauer eingehen werden. 
Nicht zuletzt zeichnen sich soziale Beziehungen, bzw. Sympathien durch die Gefühle 
aus, die man den gemochten Personen entgegenbringt. Wir freuen und leiden mit den 
Menschen, die uns nahe stehen und wenn einem von ihnen etwas zustoßen würde, 
empfänden wir Trauer und Betroffenheit so Raney (2011, 20). Würde wir hingegen 
von einem Unfall in den Nachrichten hören, mögen wir zwar auch zu Emotionale Reak-
tionen neigen, aber dabei handelt es sich eher um moralische Emotionen wie Mitleid. 
Moralisch nennt Raney diese Emotionen deshalb, weil sie uns eigentlich nicht direkt 
betreffen und stattdessen tendenziell auf prosozialen Einstellungen beruhen. Wenn 
wir es aber schaffen würden auch zu fiktionalen Charakteren eine emotionale Bindung 
aufzubauen, dann würden die daraus entstehenden Gefühlsäußerungen einen Teil des 
moralischen Charakters verlieren (vgl. ebd.). Da der Genuss von Medieninhalten zu 
großen Teilen auf die emotionalen Beteiligung am Geschehen zurückgeführt werden 
kann (vgl. Bartsch/Viehoff 2010), soll an dieser Stelle untersucht werden, wie sympa-
thische Bindungen überhaupt erst zustande kommen und in welchem Umfang morali-
sche Gesichtspunkte dabei eine Rolle spielen. 
4.2.1 Moralische Bewertungen 
Der Affective Disposition Theory (ADT) (Zillmann 1994)  liegt die Annahme zu Grunde, 
das der wir denjenigen Charakteren gegenüber positiv gestimmt ist, deren Handlun-
gen wir als gut und moralisch angemessen beurteilen, während wir moralisch ver-
werflichen Charakteren mit Abneigung begegnen würde. Die so gebildete Meinung ist, 
in Zusammenspiel mit der konstanten moralische Bewertung der Handlungen, die 
während der Rezeption von dramatischen Inhalten stattfindet, demzufolge der aus-
schlaggebende Grund, weshalb der Zuschauer sich emotional in das Geschehen invol-
viert fühlen kann (vgl. Raney 2004, 350f). 
Empathie bedeutet für Zillmann (1994), dass wir die freudigen, als auch die tragischen 
Emotionen mit denjenigen teilen, die wir als Freunde bezeichnen würden: „Once per-
sons or personas are liked, their benefaction seems appropriate and can be sanctio-




zation seems inappropriate and cannot be sanctioned; empathy with their negative 
emotions again is free to unfold” (Zillmann 1994, 45). Das Glück unserer Feinde würde 
uns hingegen bedrücken, während deren Unglück uns erfreut. Diesen Effekt bezeich-
net er als “dicordant affect“, also etwa widersprüchliche Emotion oder auch „coun-
terempathy“ bzw. Konterempathie, da der Zuschauer dabei Emotionen empfindet, die 
den gezeigten Emotionen entgegengesetzt sind (vgl. ebd., 45f). “Once persons or per-
sonas are resented, their benefaction seems inappropriate and cannot be sanctioned; 
empathy with their positive emotions cannot materialize, and distress is likely. In con-
trast, their victimization seems appropriate and can be sanctioned; empathy with their 
negative emotions again cannot materialize, and euphoria is likely” (ebd. 45). Ein Cha-
rakter muss der ADT zufolge also als gut und aufrichtig bewertet werden, um dem 
Zuschauer die Überzeugung zu geben, dass dieser sein Mitgefühl verdient habe. Empa-
thische Reaktionen müssen also moralisch gerechtfertigt sein, andernfalls wären kon-
terempathische Reaktionen die Folge. 
„ Viewers expect that liked characters—favored because they are morally up-
right in the first place—should act in a morally upright and justifiable manner, 
while hated characters will act in a morally unjustifiable manner. Therefore, it is 
morally proper for the protagonist to succeed and the antagonist to fail; this is 
not simply what viewers want to occur, but rather what they think should occur. 
Outcomes that advantage liked characters and punish hated ones are anticipat-
ed, hoped for, or feared because viewers think that such outcomes are morally 
justified and proper” (Raney 2011, 19f). 
 




Abbildung 1 schematisiert die Dispositionsbildung nach der ADT und ihre Einflussfak-
toren von der Wahrnehmung einer Persona (a), über dessen moralische Bewertung 
(b) eine Disposition gebildet wird (c), welche bestimmte Hoffnungen schürt (d), dem-
entsprechend Empathie oder Konterempathie begünstigt (e), woraufhin wieder eine 
Bewertung des Ergebnisses stattfindet, welche sich wiederum auf die weiteren Dispo-
sitionen auswirkt. 
Zur Erklärung dieses discordant affects ist insbesondere eine Studie von Wilson et al. 
(1986) hervorzuheben, in der Kinder mit geistiger Behinderung untersucht wurden, 
welche über keinen ausgebildeten Gerechtigkeitssinn verfügten. Diese Kinder waren 
zwar dazu in der Lage die Charaktere korrekt als gut oder böse einzuordnen, im Ge-
gensatz zu Kindern ohne kognitive Beeinträchtigung führte das jedoch nicht dazu, dass 
sie Sympathien bzw. Antipathien entwickelten und bestimmte Ausgänge erhofften 
bzw. andere fürchteten. Vielmehr ließen sich bei ihnen unabhängig von der charakter-
lichen Moral empathische Reaktionen beobachten, sodass die untersuchten Kinder 
auch euphorische Reaktionen zeigten, wenn eine böse Figur belohnt wurde und be-
kümmert waren, wenn die Figur scheiterte. (vgl. Zillmann 1994, 46f) Diese und andere 
Ergebnissen aus Untersuchungen am Beispiel von Kindern auf unterschiedlichen Ent-
wicklungsstufen unterstützen Zillmann zufolge die Theorie, dass moralische Überle-
gungen eine entscheidende Rolle für das Rechtfertigen, Zulassen und unterstützen von 
Konterempathischen Reaktionen („discordant affective reactions“) bei emotionalen 
Erfahrungen spielen (vgl. ebd. 48). 
Insgesamt wird der Prozess der Sympathiebildung, der Evaluierung des Geschehens 
und somit auch der Filmgenuss an sich, maßgeblich durch moralische Fragen be-
stimmt, wie Raney noch einmal zusammenfasst: 
“In sum, viewers experience emotional reactions to dramatic characters (liking), 
to their plights (anticipatory hopes and fears), and to their ultimate outcomes 
(enjoyment). However, each of these emotional reactions is regulated by morali-
ty: character liking is regulated by moral judgments about the behaviors and mo-
tivations of characters; anticipatory emotions by a sense of expected justice res-
toration; and enjoyment by the moral evaluation of the actual outcome por-
trayed in relation to the expected outcome” (Raney 2011, 20). 
An dieser Stelle ist anzumerken, dass Zillmann den Empathiebegriff für das Konzept 
der ADT in einer relativ ungenauen Weise benutzt. Wenn Zillmann beschreibt, dass die 
Bildung von positiven Dispositionen, bzw. das Mögen einer Figur gegenüber dafür 
notwendig sind, dass mit dieser empathisiert werden kann, ist das eine missverständ-




bereits in Kapitel 4.1 geschildert, bedeutet Empathie den emotionalen Nachvollzug 
und das Mitfühlen der Gefühle einer anderen Person. Positive Dispositionen und das 
Mitfiebern für einen Charakter sind gleichbedeutend mit dem, was anderswo auch als 
Sympathie bezeichnet wird (z.B. Oatley 1994). Zwar erfordert das Sympathisieren die 
Fähigkeiten der Empathie, aber der  Kern des Sympathisierens ist bei der ADT nicht 
nur ein Einfühlen in die andere Person, sondern vielmehr  das Fühlen über eine andere 
Person. Besonders deutlich wird die Wichtigkeit diese Unterscheidung, wenn in der 
narrativen Welt auf Situationen treffen, in denen der Zuschauer über Informationen 
verfügt, die dem Charakter (noch) nicht bewusst sind (vgl. Busselle/Bilandzic 2009, 
324), was Münsterberg an folgendem Beispiel verdeutlicht: 
„Wir sehen den Schurken, der im melodramatischen Lichtspiel voll gemeiner Tü-
cke ist, und doch reagieren wir nicht mit der Nachahmung seines Gefühls; wir 
fühlen seiner Persönlichkeit gegenüber moralische Empörung. Wir sehen das la-
chende, fröhliche Kind, das an der Kante eines Abgrundes Beeren pflückt, ohne 
sich bewußt zu sein, daß es herunterfallen wird, wenn es der Held nicht im letz-
ten Moment zurückhält. Natürlich spüren wir die Freude des Kindes. Andernfalls 
könnten wir sein Verhalten überhaupt nicht verstehen, aber stärker noch fühlen 
wir jene Angst und jenen Schrecken, deren sich das Kind selbst nicht bewußt ist 
(Münsterberg 1916, 69)“. 
Sympathische Emotionen erfolgen also aus unserem eigenen Standpunkt heraus und 
stimmen nicht notwendigerweise mit den Emotionen des Sympathisierten überein, 
sondern drücken sich z.B. in Form von Wohlwollen, Sorge oder Mitleid aus (vgl. Bus-
selle/Bilandzic 2009, 324). Emotionen, die auf Antipathie basieren wären dann z.B. 
Schadenfreude oder Genugtuung, analog dem von Zillmann genannten dicordant af-
fect. Insgesamt sei zu anzumerken, dass empathische und sympathische Reaktions-
formen zwar durchaus simultan auftreten können, aber prinzipiell unabhängig vonei-
nander erfolgen, und sich sogar widersprechen können (vgl. Wulff 2003, 148). Da mo-
ralische Werte höchst subjektive Einstellungen seien, so Raney (2004, 351f), könne 
sich auch der Filmgenuss von Zuschauer zu Zuschauer teils stark unterscheiden. 
4.2.2 Moderierte Sympathie  
Entgegen den Prämissen der ADT habe sich nun allerdings gezeigt, so Wulff (2003, 
146), dass Zuschauer durchaus auch zu Charakteren mit problematischer Wertehal-
tung eine sympathische Bindung herzustellen vermögen. Aus diesem Grund soll nun 
untersucht werden, welche möglichen anderen Faktoren, neben dem Weg der persön-
lichen moralischen Übereinstimmung, außerdem dazu führen können, dass wir mit 




So stellt Wulff (ebd. 157) fest, dass eine Figur zwar durch und durch aufrichtig sein 
könne, aber sie bliebe lediglich neutral und uninteressant, wenn sich ihr keinerlei 
Hürden im Weg stehen würden. Eine emotionale Bindung die zum Mitfühlen anregt, 
entstünde demzufolge also erst im Kontext ihrer Umwelt und Geschehnisse. Aus die-
sem Grund, so Wulff, könne auch ein eigentlich moralisch problematischer Charakter 
zum Sympathieträger werden, wenn er in die den Mittelpunkt der Handlung rückt, 
aber als Opfer akuter Gefahren oder anderer intriganter Personen dargestellt wird. 
Ähnlich geht auch Carroll (2010, 29) davon aus, dass die Quelle der Sympathie nicht 
immer im Protagonisten selbst zu finden sein muss, sondern dass in manchen Fällen 
bereits die bloße Abneigung dem Antagonisten gegenüber ausreichen kann, um sich 
auf die Seite des Helden zu schlagen (nach dem Motto „der Feind meines Feindes ist 
mein Freund“). Sympathie richtet sich dann entsprechend nicht unmittelbar vom Zu-
schauer auf den Filmcharakter, sondern entsteht erst aus dem Kontext heraus: „Die 
Bedingung für das Entstehen von Sympathie liegt dann mehr in der Konstellation der 
Charaktere als in der Anlage der einzelnen Figur“ (Wulff, 2003, 146), weshalb die Fi-
guren als eine Art Orientierungsgröße für die filminternen Werte dienen würden. 
Da wir weiterhin dazu veranlagt seien, möglichst sparsam mit unseren kognitiven 
Ressourcen umzugehen, entwickeln wir, so Raney (2004), Schemata, die uns dabei 
helfen, Produktionen genretypisch einzuordnen und uns in der Regel erlauben auf 
Anhieb zu erkennen, welche Charaktere wir mögen sollen und wen wir zu hassen ha-
ben. Dementsprechend können uns gezielte Inszenierungen, z.B. durch den Einsatz 
von Musik oder durch die Verwendung stereotypischen Charaktermerkmale, die 
schematische Einordnung der Figuren nahelegen, sodass sie ohne die Notwendigkeit 
moralischer Überlegungen direkt als gut oder böse eingestuft werden können (vgl. 
Raney 2004, 354). Solche Phänomene lässt sich Bischof zufolge (2012, 330) auch als 
Halo-Effekt bezeichnen. Dieser tritt auf, wenn auf Basis einer bekannten Eigenschaft 
einer Person andere Eigenschaften induziert werden, sodass ein Schluss nach dem 
Prinzip gezogen werden könnte, „Wer in einer Hinsicht ‚gut‘ ist, ist es auch in allen 
anderen“ (ebd.). So merkt auch Krämer (2013, 119) an, dass wir Sympathien nicht nur 
auf Basis moralischer Wertschätzung verteilen, sondern umgekehrt auch dazu neigen 
würden, den Personen die wir mögen, aus welchen Gründen auch immer, „moralisch 
gute Intentionen und Handlungen zuzuschreiben“. 
Wenn uns also durch die Präsentation der Geschichte ein Sympathievorschlag quasi 




men, liegt das, so Raney (2004, 348) vor allem daran, dass wir Filme und Fernsehen 
genießen wollen. Dies werde, so Wulff  (2003, 146) insbesondere anhand von Inhalten 
deutlich, bei denen Gangster oder Serienkiller die Hauptrolle einnehmen, bei denen 
offensichtlich nicht länger ausschlaggebend ist, welche konkreten Werte oder Tugen-
den der Held repräsentiert und ob diese mit den Werten des Zuschauers korrespon-
dieren. „In diesen Fällen ist die Differenz zwischen Werthaltungen von Figur und Zu-
schauer und die trotzdem eintretende Sympathie Teil der genretypischen Figurencha-
rakteristik. Die Figur muss aber auf jeden Fall durch die Intensität, Aufrichtigkeit und 
Rigorosität ihrer Motive ausgezeichnet sein, sonst würde man ihr Sympathie und em-
pathischen Nachvollzug verweigern“ (ebd.). Wir haben gelernt, dass der Filmgenuss 
uns vor allem dann Befriedigung bereitet, wenn eine Figur die wir mögen ihre Hinder-
nisse erfolgreich überwindet und wir somit in der Entscheidung ihn zu unterstützen 
argumentative Bestätigung finden (vgl. Krämer 2013, 119).  Da wir den Genuss an-
streben und es üblicherweise der Protagonist ist, der am Ende von Erfolg gekrönt 
wird, dehnen wir ihm zuliebe und im Sinne des Unterhaltungserlebnisses unsere mo-
ralischen Wertvorstellungen aus (vgl. Raney 2004, 357). 
Sobald wir uns aber ein Bild gemacht und unsere Sympathien verteilt haben, so be-
schreibt es Raney (2004, 360), würden wir für diejenigen die wir mögen Partei ergrei-
fen und loyal bleiben, selbst wenn uns nicht alles gefällt was sie tun. Damit wir sie wei-
terhin mögen und an ihrer Geschichte teilhaben können, würden wir zum Beispiel ihre 
Fehler innerlich rechtfertigen oder entsprechend jemand anderes für ihr Verschulden 
verantwortlich machen: 
“We exercise our rights as cognitive misers. We trade our lens of moral scrutiny 
for one of partiality and favoritism. We do not think; we feel. We allow the story 
schemas we have developed over time to guide our interpretations of character 
and plotlines. We go on liking the characters we favor regardless of what they 
do” (Raney 2004, 363). 
Mit seiner Aussage relativiert Raney die Relevanz moralischer Werte für die Dispositi-
onsbildung  zwar auf ein Minimum, er streitet aber nicht das grundsätzliche Prinzip 
des in der ADT formulierten Evaluationsprozesses ab7. So möchte er die Theorie viel-
mehr dahingehend erweitern, dass  insbesondere für die Initialbewertung eines Cha-
rakters neben moralischen  Gesichtspunkten auch andere kontextabhängige Aspekte 
berücksichtigt werden (vgl. Raney 2004, 356). Er ist aber durchaus der Meinung, dass 
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auch das Ansehen eines anfangs geliebten Charakters in Ungnade gezogen werden 
kann, falls sein gezeigtes Verhalten oder seine Motive signifikant gegen die Erwartun-
gen des Zuschauers verstoßen, weshalb auch eine anfänglich gebildete Disposition 
kein Garant für ein gänzlich ungefiltertes Gutheißen aller Taten des Charakters sei 
(vgl. Raney 2004, 357). Dabei zeigt sich, dass die Sympathiebildung nicht für jeden 
Menschen und für jeden Film auf ein bestimmtes Kriterium zurückzuführen ist, son-
dern auf verschiedensten Assoziationen im Rahmen unterschiedlicher Kontexte be-
ruht: 
„Sympathie hängt weder automatisch vom Ethos einer Figur noch von ihrer Posi-
tion innerhalb der Handlung ab: Einer kann aufrecht sein und im Recht und den-
noch keine Sympathie auf sich ziehen. Einer kann Protagonist sein und löst den-
noch keine positiven Gefühle aus. Sympathie korrespondiert mit persönlichem 
Geschmack und mit besonderen Vorlieben. Die Vertrautheit mit der Figur spielt 
ebenso in die Ausformung der sympathetischen Beziehung hinein wie die Nach-
vollziehbarkeit dessen, worauf sie sich eingelassen hat; ihr moralisches Be-
wusstsein ist von Belang, […] ihre Beziehung zu anderen Figuren, ihre individu-
ellen Eigenheiten, zum Beispiel ihr Humor, und ebenso ihre Verkörperung durch 
einen bestimmten Schauspieler“ (Wulff 2003, 145). 
4.3 Identifikationen 
Für die psychoanalytischen Überlegungen Freuds war die Identifizierung in vielerlei 
Hinsicht von großer Bedeutung. So hängt sie zum einen untrennbar mit dem Komplex 
der ödipalen Situation zusammen und stellt darüber hinaus den entscheidenden Pro-
zess für die gesamte Entwicklung der menschlichen Persönlichkeit dar (vgl. Freud 
1923, 296ff). Für die Bedeutung der Identifizierung in Bezug auf die Medienrezeption 
soll an dieser Stelle eine kurze Darstellung ihrer Grundprinzipien ausreichend sein, 
von denen sich die meisten Verständnisweisen von Identifikation im Medienkontext 
ableiten lassen. So fasst Freud zusammen, 
„daß erstens die Identifizierung die ursprünglichste Form der Gefühlsbindung an 
ein Objekt ist, zweitens, daß sie auf regressivem Wege zum Ersatz für eine li-
bidonöse Objektbindung wird, gleichsam durch Introjektion des Objektes ins Ich, 
und daß sie drittens bei jeder neu wahrgenommenen Gemeinsamkeit mit einer 
Person, die nicht Objekt der Sexualtriebe ist, entstehen kann. Je bedeutsamer 
diese Gemeinsamkeit ist, desto erfolgreicher muß diese partielle Identifizierung 
werden können und so dem Anfang einer neuen Bindung entsprechen“ (Freud 
1921, 100). 
Die identifizierende Bindung beinhaltet dabei immer eine internalisierende Kompo-
nente, sodass man die Eigenschaften des Objektes bzw. der Person, mit der man sich 




eigene Persönlichkeit integriert. Infolge der Identifikation gleicht man sich also einer 
anderen Person von innen heraus an (vgl. Hall 1954, 74).  
V. Feilitzen & Linné (1975, 52) beschreiben Identifikation als einen bewusstes oder 
unbewusstes Streben, die eigene Identität zu bestätigen oder anzureichern. Das Wesen 
der Identifikation liegt demnach darin, dass wir in eine andere Person involviert sind 
und stellevertretend an ihren Handlungen, Gefühlen und Gedanken teilnehmen.  
“More precisely, an individual consciously or unconsciously recognizes 
him/herself in, or wishes to be, another individual so that he/she becomes in-
volved in that individual and vicariously participates in his/her activities, feel-
ings, and thoughts” (v. Feilitzen/Linné, 1975, 52). 
Damit verbinden Sie bereits die beiden Verständnisweisen, unter denen der Begriff 
Identifikation in Bezug auf Medienfiguren verwendet wird. Das ist zum einen der psy-
chologische Vorgang des Identifizierens, der sich vor allem mit den an Freud ange-
lehnten persönlichkeitsbedingten Vorgängen der Identifizierung beschäftigen und 
zum anderen die Funktion von Identifikation als spezifischem Rezeptionsmodus von 
Mediencharakteren, der insbesondere durch Cohen (2001) nachhaltig konzeptuali-
siert wurde. Da alle Verständnisweisen von Identifikation dennoch mehr oder weniger 
grobe Überschneidungen und Zusammenhänge aufweisen und die Verwendung der 
Begriffe mehr als uneinheitlich ist, soll im Rahmen dieses Kapitels zwischen den 
grundlegenden Dimensionen von Identifikation unterschieden und die Verhältnisse zu 
den anderen Typen der Zuschauerbindungen aufgezeigt werden. 
4.3.1 Identifikation als Bindungsmoment 
Wenn wir von Identifikation als sich mit jemandem identifizieren sprechen, oder auch 
sich mit etwas identifizieren, dann bedeutet das, dass wir uns in bestimmten Eigen-
schaften identisch mit jemand oder etwas anderem fühlen. Man könnte sagen Identif i-
kation ist das Gegenteil von Fremdheit. Schon wenn der Gegenüber uns nur in rein 
äußerlichen Gesichtspunkten ähnelt, erscheint uns der eigentlich Fremde weniger 
fremd; wenn uns jemand vertraut wirkt, neigen wir auch dazu ihm zu vertrauen, so 
Bischof (2012, 398f). Die ließe sich ferner damit begründen, dass anhand dieser zu-
nächst nur oberflächlichen Charakteristika, wie Geschlecht, Hautfarbe oder Dialekt, 
mit hoher Wahrscheinlichkeit auch ein gewisser gemeinsamer Erfahrungsschatz vo-
rausgesetzt werden kann. Identifikation geht für Bischof daher einher mit einer ge-
meinsamen Identität. Als weitere identitätsstiftende Faktoren nennt er räumlicher 
Nähe, und insbesondere ein geteiltes Schicksal, wie die gemeinsame Bedrohung durch 




gemeinsame Aufgabe oder gemeinsames Glück (vgl. ebd.). Für die Identifikation in-
nerhalb der Gesellschaft seien darüber hinaus vor allem kulturelle Merkmale von Be-
deutung, was sich neben einer gleichen Sprache noch viel mehr auf gemeinsame Wert-
vorstellungen bezieht. Menschen bewegen sich also in einer Vielzahl an sich wider-
sprüchlich überschneidenden Identifikationsfeldern, auf Grund derer sie ihre subjek-
tive substantielle Zugehörigkeit herausbilden müssen (vgl. Bischof 2012,  409f). 
Folgt man Wullfs Äußerungen, lassen sich diese Prinzipien direkt auf die Rezeption 
von Filmcharakteren übertragen: „Figuren, deren Situation oder auch Persönlichkeits-
profil und kulturelles Ausdrucksspektrum den Zuschauern vertraut sind, werden 
leichter analoge Gefühle auslösen als Figuren aus ganz anderen Lebenskreisen, deren 
Verhalten weniger verständlich ist“ (Wullf 2003, 140). Identifikationen, die sich auf 
gemeinsamen Eigenschaften berufen, beruhen laut Hall (1954, 75f) darauf, dass die 
eigenen Objektbesetzungen auf eine andere Person ausgedehnt werden. Wir schätzen 
also eine andere Person wegen der Dinge, die wir auch an uns selbst zu schätzen ge-
lernt haben, weshalb diese als narzisstische Identifikation bezeichnet wird (vgl. ebd.). 
„Thus sympathy is the effect and not the cause of identification” (Aumont et al. 1992, 
220). Wir identifizieren uns also nicht mit anderen Leuten, weil diese uns sympathisch 
sind, sondern wir empfinden Sympathie, wenn wir uns mit jemandem identifizieren. 
Und eine solche Identifikation ist wiederum, so Bischof (2012, 532), der Auslöser da-
für, das wir einer anderen Person gegenüber prosozial eingestellt sind. Auch wenn 
sich an dieser Stelle also gewisse Überschneidungen zur Sympathieentwicklung8 erge-
ben, muss die Identifikation als eigenständiger Prozess angesehen werden, dessen 
Prinzipien aber durchaus für ein besseres Verständnis der für die Sympathie, bzw. für 
die Entstehung von  Affekthaltungen in Bezug auf Mediencharaktere genutzt werden 
können. 
So weisen Aumont et al. (1992, 220) ausdrücklich darauf hin, dass Zuschauer bei gut 
gemachten Filmen durchaus dazu gebracht werden können, durch Identifikation mit 
einem Charakter zu sympathisieren, auch wenn sie diesen im realen Leben aufgrund 
seiner persönlichen oder ideologischen Eigenschaften möglicherweise sogar verach-
ten würden. So würde die herabgesetzte Wachsamkeit während der Filmrezeption es 
dem Publikum erlauben, sich mit fast jedem Charakter zu identifizieren, sofern die 
Erzählstruktur es ihm nahelegt (vgl. ebd.). Da Identifikation immer auch eine typisie-
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rende Funktion hat, so Aumont et al. (ebd.) weiter, bedienen sich Filme und Fernseh-
serien zahlreichen Fällen an immer wiederkehrenden Stereotypen von sozialen Rol-
len, persönlichem Zwiespalt oder banalen Rollenkonflikten, mit denen sich die meisten 
Zuschauer zu einem gewissen Grad identifizieren können. Identifikation ist demnach 
also vor allem durch den Aufbau der Figurenkonstellation bestimmt und in Abhängig-
keit von der narrativen und technischen Struktur nicht auf einen Charakter be-
schränkt, sondern fließend und stets austauschbar(vgl. Ebd. 221). Wenn z.B. eine Seri-
enfigur verschiedene soziale Rollen repräsentiert, kann es deshalb dazu kommen, dass 
verschiedene Zuschauer sich auf unterschiedliche Weise mit demselben Charakter 
identifizieren, je nachdem in welcher Rolle sie sich dabei konkret wiederfinden (vgl. 
Mikos 2008, 175). 
Dagegen haben v. Feilitzen & Linné (1975, 53) im Rahmen einer Studie mit Kindern 
eine nennenswerte Unterscheidung in der Art und Weise festgestellt, auf die der Pro-
zess der Identifikation bezogen auf  Filmcharaktere eingeleitet wird. So zeigte sich, 
dass Identifikation einerseits mit dem Maß an Gemeinsamkeiten zwischen Kind und 
dem Helden wahrscheinlicher wurde, andererseits kam es aber auch zur Identifikati-
on, wenn das Kind bzw. seine Lebensumstände sich deutlich von denen der beobachte-
ten Person unterschieden und es sich lediglich wünschte so zu sein, wie der Held der 
Geschichte, weshalb dieser zweite Fall von Feilitzen & Linné auch als Wishful Identifi-
cation bezeichnet wurde (vgl. ebd.). Darüber hinaus stellten sie fest, dass auch der 
formelle Aufbau eines Films und insbesondere die Perspektive, aus der die Geschichte 
erzählt wird, zur Identifikation beitragen. So beobachteten sie, dass die Kinder sich 
stärker mit einer Filmfigur identifizierten, wenn das diese als relevant für den Fort-
gang des Geschehens erachtet wurde (vgl. ebd. 1975, 54) und Oatley hebt Point-Of-
View-Techniken als bedeutendes Werkzeug zum erwirken von Identifikation narrati-
ven Inhalten hervor. Demnach würden Erzählungen in der dritten Person dem Rezipi-
enten die Rolle des außenstehenden Beobachters nahelegen, während die Perspektive 
des Ich-Erzählers die Identifikation mit dem Protagonisten wahrscheinlicher mache 
(vgl. Oatley 1999, 445). 
Laut Hoffner & Buchanan (2005) hat sich ergänzend gezeigt, dass die gerade die Über-
zeugung, dass wir einer anderen Person in gewisser Hinsicht ähneln, zu dem Wunsch 
führt auch in anderen, primär vorteilhaften Eigenschaften, so zu sein wie diese Person. 
Zwar ist es naheliegend zu vermuten, dass Charaktermerkmale, die zu Erfolg und Be-




sorgt erst eine erfahrene Gemeinsamkeit auf einer anderen Ebene dafür, dass wir die 
Vorstellung, auch darüber hinaus so zu werden wie die andere Person, überhaupt erst 
für möglich halten können und es zur Wishful Identification kommt (vgl. Hoff-
ner/Buchanan 2005, 328). Von Hall (1954, 76) wird eine solche Form der Identifikati-
on als Zielorientierte Identifikation bezeichnet und beruht vornehmlich auf Verunsi-
cherung und Frustration, da wir in etwas in der anderen Person sehen, dass wir an uns 
selbst vermissen. Demnach wäre es vor allem die vorbildhaften Identifikation mit dem 
Helden eines Filmes, durch die der Zuschauer seine eigenen frustrierten Wünsche 
stellvertretend durch den Helden befriedigt sehen kann9 (vgl. ebd., 77). 
Allgemein bewirken Identifikationen also das Entstehen einer zwischenmenschlichen 
Beziehung. Während narzisstische Identifikationen durch positiv empfundene Gemein-
samkeiten bedingt sind entstehen zielorientierte Identifikationen durch das bewusste 
oder unbewusste Wiedererkennen eigener Wünsche in einer anderen Person. Im Um-
kehrschluss kann die Identifikation mit einem bestimmten Merkmal aber auch gerade 
die Diskrepanz zu den davon abweichenden Vorstellungen verdeutlichen. Denn eine 
Identifizierung mit Gemeinsamkeiten erzeugt ein Wir-Gefühl, aber ein solches Gefühl 
ist nur möglich, wenn wir um den Wir-Bereich eine Grenze gezogen wird, die uns von 
den außenstehenden unterscheidbar macht, so Bischof (2012, 409). Deshalb bedeutet 
eine identifizierende Bindung, die auf eine geteilte Eigenschaft oder Ansicht zurückzu-
führen sind, gleichzeitig immer eine Distanzierung von solchen Aspekten, die mit dem 
identifizierten Wert nicht vereinbar sind.  
4.3.2 Identifikation als Rezeptionsmodus 
Die zuvor diskutierten psychoanalytisch/psychologischen Gebrauchsweisen der Iden-
tifikation steht eine in der Medienrezeptionsforschung angesiedelte Verwendung ge-
genüber, bei der Identifikation als ein spezifischer Rezeptionsmodus in Bezug auf fik-
tionale Charaktere verstanden wird (z.B. Igartua 2010). Allerdings wurde der Identifi-
kationsbegriff auch unter diesem Aspekt in den unterschiedlichsten Varianten und von 
den Autoren oftmals mit den Phänomenen vermischt, die wir zuvor als Empathisieren 
und Sympathisieren bezeichnet haben. Aus diesem Grund soll an dieser Stelle das 
Identifikationskonzept von Cohen (2001) dargestellt werden, da dieser die allgemeine 
schwammige Begriffslage zum Anlass nahm, um eine schlüssige Konzeption für die 
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Identifikation in der Medienrezeption zu entwickeln, welche eindeutig von anderen 
verwandten Formen der Zuschauerbindung abzugrenzen sein sollte. 
So spielen für Cohen (2001, 251) weniger Ähnlichkeiten zu  und Gefühle über einen 
Charakter eine Rolle, sondern für ihn stellt Identifikation stattdessen eine spezielle 
Form der Wahrnehmung dar, bei dem der Zuschauer die Perspektive des Charakters 
übernimmt und mit ihm mitfühlt. Dabei gibt der Zuschauer seine beobachtende Positi-
on auf und stellt sich stattdessen vor, eine der der Figuren innerhalb des Filmgesche-
hens zu sein: 
“While identifying with a character, an audience member imagines him- or her-
self being that character and replaces his or her personal identity and role as au-
dience member with the identity and role of the character within the text. While 
strongly identifying, the audience member ceases to be aware of his or her social 
role as an audience member and temporarily (but usually repeatedly) adopts the 
perspective of the character with whom he or she identifies.” (Cohen 2001, 250f) 
Es handelt sich dann bei der Identifikation auch nicht um eine Haltung oder ein be-
stimmtes Gefühl, sondern um einen vorrübergehenden Prozess,  bei dem man seine 
eigene Wahrnehmungen und Empfindungen durch die erhöhte geistige und emotiona-
le Verbundenheit zu einem Charakter ersetzt (ebd. 251). Der Unterschied zu anderen 
Formen der Zuschauerbindung liegt also darin, dass man sich während der Identifika-
tion geistig vollkommen im Text befindet und den Charakter genau wie die eigene Per-
son behandelt, während man, so lange man sich mit einer Figur vergleicht, sie bewer-
tet oder sich ihr nahe fühlt, wie es charakteristisch für sympathische Bindungen ist, 
immer eine beobachtende Rolle außerhalb des Textes bezieht (vgl. ebd. 254). Genauso 
bleiben wir auch unabänderlich wir selbst, wenn wir im normalen Leben mit anderen 
Menschen empathisieren, weshalb die Identifikation mit Medienfiguren, als eine be-
sondere Form der Empathie anzusehen ist, bei der wir nicht bloß mit einer Person 
sympathisieren, sondern zu dieser Person werden (vgl. Oatley 1999, 446). Das Grund-
prinzip, auf dem diese Identifikation basiert, findet sich dennoch in derselben Fähig-
keit zur Empathie, und zwar sowohl als affektive Empathie in Form der Gefühlsüber-
nahme, wie auch als kognitive Empathie in Form der Perspektivübernahme (vgl. Tal-
Or/Cohen 2010, 404). 
In Anlehnung an Oatley (1999, 446) könnte man von einem Spektrum der Zuschauer-
bindungen vom Beobachten bis hin zur Identifikation ausgehen, je nach Intensität die-
ser empathischen Verbindungen. Da die empathischen Emotionen während der Identi-




stehen, handelt es sich dabei um neue, unverbrauchte  Emotionen, während das Empa-
thisieren aus der beobachtende Rolle heraus eher auf Gefühlserinnerungen10 beruht 
(vgl. ebd., 451). 
Cohen (2001, 256) beschreibt im Wesentlichen vier Dimensionen, die in seiner Defini-
tion von Identifikation zusammenfließen: 
1. Empathie: Das Übernehmen der Emotionen, die der Charakter erlebt. 
2. Verständnis: Das kognitive Hineinversetzen, bzw. Nachvollziehen der Perspek-
tive des Charakters. 
3. Motivation: Das Verinnerlichen und Anstreben derselben Ziele und Wünsche, 
die der Charakter repräsentiert. 
4. Absorption: Der Verlust des Bewusstseins über die Außenwelt und die eigenen 
Person während der Rezeption. 
 
Es wird deutlich, dass allein ein starkes Empathisieren noch nicht ausreicht, damit 
tatsächlich von Identifikation die Rede sein kann, da zusätzlich der Effekt der Absorb-
tion benötigt wird, mit dem im Wesentlichen die Versunkenheit in das Geschehen aus-
gedrückt wird. Mikos (2008, 185) meint mit „Immersion“ denselben Effekt und be-
hauptet diese sei „immer dann möglich, wenn der Medientext einen hohen Grad an 
kognitiver und emotionaler Attraktivität der Rezipienten hervorbringt, die sich mit 
einem zweckfreien Vergnügen am Text paart.“ Murphy et al. (2011, 411f ) wiederum 
unterscheiden zwischen Involvement und Transportation, wobei sie unter Involvement 
undifferenziert alle Formen der emotionale Anteilnahme an einem bestimmten Cha-
rakter zusammenfassen, während Transportation nicht an eine bestimmte Figur ge-
bunden ist, sondern nur den Umstand beschreibt, dass der Zuschauer sich allgemein in 
die fiktive Welt hineinversetzt fühlt. 
 Es ist also anzunehmen, dass Transportation den gleichen Zustand beschreibt, den 
Cohen 2001 bei seiner Konzeption der Identifikation mit Absorption. Im Rahmen einer 
neun Jahre später zusammen mit Tal-Or angelegten Studie, die das Ziel hatte Identifi-
kation und Transportation explizit als unterschiedliche Rezeptionsweisen zu untersu-
chen, erscheint die Trennung der Begriffe zunächst kohärent mit den vorausgegange-
nen Überlegungen:  
“Both transportation and identification can be seen as ways to describe how au-
diences become engaged and involved with media texts. But whereas transporta-
                                                                 
10




tion focuses on the degree of absorption and does not specify what it is in the 
narrative with which a reader or viewer is engaged, identification describes a 
strong attachment to a character indicated by seeing the character as positive 
and adopting his or her goals and perspective on the narrated events” (Tal-Or & 
Cohen 2010, 406). 
Eine klare Unterscheidung zwischen Transportation und Identifikation erreichten sie 
im Rahmen der Studie allerdings nur zu dem Preis ermöglicht, dass der Identifikati-
onsbegriff um die Items bereinigt wurde, mit denen die Absorbtion in das Geschehen 
gemessen wird. Dadurch kann zwar der Transportationseffekt präzise isoliert und 
untersucht werden, aber im gleichen Zug verliert der Identifikationsbegriff eine seiner 
eigentlichen Prämissen und  war damit kaum mehr von dem von Murphy et al.(2011) 
genannten allgemeinen Involvement mit einem Charakter oder den sympathischen 
Effekten11 zu unterscheiden. Es zeigt sich also, dass derselbe Autor, der für seine klare 
Definition für Identifikation in der Medienrezeption bekannt ist, dazu verleitet werden 
kann, den Identifikationsbegriff in einem anderen Zusammenhang so zu operationali-
sieren, dass er letztendlich wieder eine der schwammigen Formulierungen emotiona-
ler Beteiligung darstellt, von denen er ursprünglich so präzise abgehoben werden soll-
te. 
Anstatt auf der Identifikation als eigenständigen Rezeptionsmodus zu beharren, 
scheint es für unsere Zwecke sinnvoller auf Murphys (et al. 2011, 425) Idee von Invol-
vement und Transportation als sich ergänzende Ebenen zurückzugreifen, da sie auch 
bemerkt: „It appears that the relationship may be reciprocal such that involvement 
with a particular character increases transportation and vice versa.” Auf einer Ebene 
können wir uns also in die Handlung transportiert fühlen und auf einer anderen Ebene 
können wir in einen Charakter involviert sein, also mit ihm empathisieren oder sym-
pathisieren. Nur bei gleichzeitig starker Transportation und starkem empathisieren, 
im Sinne einer primären Identifikation,12 bei der Eigen- und Fremdwahrnehmung 
nicht mehr zu unterscheiden sind (vgl. Kappelhoff 2002, 144f) könnte dann von Iden-
tifikation gesprochen werden. Es würde sich dabei also um einen verhältnismäßig ext-
remen Effekt handeln, den auch Cohen (2001, 256) nur als „temporary and fleeting” 
ansieht, weshalb wir es an dieser Stelle nicht als eigenständiges Prinzip ansehen, das 
relevant für die Entwicklung von Zuschauerbindungen wäre. So ist auch Maletzke 
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(1963, 167f) der Ansicht, dass eine vollkommene Identifikation, bei der das dramati-
sche Geschehen als unmittelbar real erlebt würde, starke psychische Belastungen, wie 
Unsicherheit, Angst oder sogar Schocks mit sich bringen würde, weshalb grundsätzlich 
immer eine latente Distanz zum Geschehen vorhanden sein müsse. 
In Anbetracht unserer Definition von Empathie als notwendige Fähigkeit für Gefühls-
verständnis und Gefühlsübernahme, sowie unserem Verständnis von Sympathie als 
Sich-Einlassen auf einen Charakter, scheint es am sinnvollsten, das psychologische 
Verständnis der Identifikation beizubehalten. Unter diesen Voraussetzungen können 
empathische Effekte grundsätzlich unabhängig von der Identifikation mit einer Person 
auftreten, aber erst die Identifikation kann sympathische Gefühle erwecken, welche 
wiederum das Sympathisieren mit der identifizierten Person bewirken. Identifikatio-
nen sind also als das unvermeidbare Bindeglied zwischen der eigenen Person und einer 
sympathische Bindung an eine andere Person oder einen Charakter anzusehen, sodass 
letztlich nur durch eine narzisstische oder zielorientierte Identifikation der wohlwollen-







5 Dexter, seine Moral und der Zuschauer 
Dexter Morgan ist der titelgebende Protagonist der Fernsehserie Dexter. Der Kern der 
Handlung dreht sich dabei um Dexter intrinsischen Wunsch des Tötens, den er ohne jedes 
Anzeichen der Reue auslebt. Damit ist Dexter das optimale Beispiel, für den Helden einer 
Geschichte, der gegen elementare moralische Normen verstößt, und dem Zuschauer den-
noch als Bezugsperson dient. Im Folgenden soll daher anhand der vorgegangen theoreti-
schen Ausführungen die erste Episode der Serie („Dexter“, Showtime 2006 Manos/ Cuesta) 
analysiert werden, um zu zeigen, wie eine Zuschauerbindung zu Dexter aufgebaut wird, mit 
welchen narrativen Mitteln seine Moralverstöße gerechtfertigt werden und welche Konse-
quenzen das für die Interpretation des Zuschauers haben kann. 
Für die Analyse soll bis zur fünften Szene chronologisch vom Anfang der Episode vorge-
gangen werden, um die Entwicklung der Zuschauerbindung analog zum Rezeptionsvorgang 
aufzuzeigen und die Entstehung der grundlegenden Dispositionen zu erläutern. Danach 
werden aus den weiteren Szenen die Aspekte, die mit anderen Vorgängen der Zuschauer-
bindung  zusammenhängen hervorgehoben und mit der Ebene der moralischen Bewertung 
verknüpft. Die Szenenangaben beziehen sich auf das zu der Folge erstellte Transkript mit 
Szenenbeschreibung, in denen auch die Timecodes der entsprechenden Szenen aufgeführt 
sind (siehe Tabelle 3, Anhang). 
5.1 Die Identifikation mit Dexter als Titelheld 
Die Episode beginnt damit, dass wir Dexter mit dem Auto durch das Nachtleben von 
Miami fahren sehen. Sein Gesicht ist dabei in völlige Dunkelheit getaucht, sodass wir, 
bis auf einen kurzen Blick auf seine Augen im Rückspiegel, nur die Silhouette seines 
Profils erfassen können. Währenddessen ist seine Stimme aus dem Off zu hören: 
“Tonight’s the night. And it’s going to happen again, and again, and again. Has to 
happen. Nice night. Miami is a great town. I love the Cuban food, pork sandwiches – 
my favorite. But I’m hungry for something different now” (Szene 1). 
Auf den ersten Blick scheint in dieser einleitenden Szene noch nicht viel zu geschehen, 
was von Relevanz für eine Zuschauerbindung (vgl. Zillmann 1994/ Igartua 2010) sein 
könnte, da wir zu diesem Zeitpunkt nur mit wenigen zusammenhangslosen Informati-
onen konfrontiert werden. Auf einer subtilen Ebene werden hier allerdings bereits die 
Weichen gelegt, die uns eine Bindung an Dexter nahelegen. Ganz grundsätzlich kann 
davon ausgegangen werden, dass der Zuschauer sich zunächst mit der Rezeptionssitu-
ation an sich und damit einhergehend mit dem Blick der Kamera identifiziert (vgl. 




tion und nicht um die reale Welt handelt und zum anderen impliziert es gewisse Er-
wartungen an das Rezeptionserlebnis. Natürlich können sich die spezifischen Erwar-
tungshaltungen ja nach Zuschauer unterscheiden, aber grundsätzlich ist anzunehmen, 
dass eine Person, die sich einem Unterhaltungsformat wie Dexter zuwendet, sich im 
Großen und Ganzen auch verspricht davon unterhalten zu werden. Wie beispielsweise 
von Bartsch und Viehoff (2010) dargestellt wurde, kann das Unterhaltungserlebnis, 
bzw. das Enjoyment von narrativen Medieninhalten zwar anhand unterschiedlicher 
Faktoren wie Emotionen, Spannung oder sogar sozialen Bedürfnissen begründet wer-
den, aber letztendlich ist die Voraussetzung immer, dass wir uns auf die Charaktere 
bzw. auf den Protagonisten einlassen können. Insbesondere anhand der Affective Dis-
position Theory (vgl. Zillmann 1994) wurde deutlich, dass das Empathisieren mit den 
Figuren in Anbetracht ihrer Herausforderungen die eigentliche Basis für den Filmge-
nuss darstellt. Da wir ferner davon ausgehen können, dass der Held einer Geschichte 
nicht nur im Fokus der Erzählperspektive steht, sondern am Ende in der Regel auch 
von Erfolg gekrönt wird, haben wir allen Grund uns auf die Hauptfigur einzulassen, 
noch bevor wir überhaupt irgendetwas über sie wissen. Mag es bei Spielfilmen nicht 
immer direkt ersichtlich sein, welche Figuren als Protagonisten und welche als Anta-
gonisten anzusehen sind, so ist bei einer Fernsehserie wie Dexter von Anbeginn klar, 
dass Dexter der titelgebende Held ist, der über einen längeren Zeitraum hinweg im 
Mittelpunkt des Geschehens stehen wird. Nun kann beim ersten Auftreten von Dexter 
noch nicht explizit von Sympathie die Rede sein, aber allein das Erkennen seiner Funk-
tion als Titelheld beinhaltet eine Disposition, die ihn zumindest aus der Neutralität 
heraushebt. Wenn uns Dexter darüber hinaus in Form des Voice-Overs an seinen Ge-
danken teilhaben lässt, so ist darin eine zusätzlich Nähe stiftende Wirkung (vgl. Bi-
schof 2012) zu erkennen, durch die uns seine Sichtweise auf die Dinge fast schon auf-
gedrängt wird. 
5.1 Das Überwinden der moralischen Ambivalenz 
In der nächsten Szene beobachtet Dexter zunächst den Auftritt eines Kinderchors aus 
seinem Auto heraus. Im Anschluss folgt er dem Chorleiter Mike Donovan in eine dunk-
le Gasse, wo er diesen aus dem Hinterhalt überwältigt, mit einem Seil stranguliert und 
ihn an einen abgeschiedenen Ort verfrachtet. Ohne bei all dem eine Miene zu verzie-
hen stößt Dexter den wehrlosen Mann dort zu Boden und schleift ihn schließlich un-
sanft mit dem Seil um den Hals zu einer verlassenen Hütte. (Szene 2-3) Mit diesen 




Dimension. Einerseits haben wir uns auf Dexter als Protagonisten eingestellt, aber 
dieser Protagonist scheint gleich zu Beginn unser Vertrauen zu verletzen, indem er 
skrupellos gegen hochrangige moralische Werte und Gesetze verstößt (z.B. Haidt/ 
Joseph 2006: Vertrauenswürdigkeit als Grundpfeiler intuitiver Ethik). So beraubt er 
einem anderen Menschen der Freiheit, verletzt sein Recht auf körperliche Unversehrt-
heit und zeigt sich dabei insgesamt hinterhältig, grausam und unfair. Auch in Hinblick 
auf die Prädominanz der Opferperspektive (vgl. Grimm 1999) müssten wir an dieser 
Stelle auf Distanz zu Dexter gehen und stattdessen eher Mitleid für den geschändeten 
Mann empfinden. Da wir bislang noch über keine faktischen Informationen über die 
Hintergründe der Handlung verfügen, scheinen wir uns noch in einer mehr oder weni-
ger ambivalenten Position zu befinden. Diese Ungewissheiten werden allerdings be-
reits in der folgenden Szene beseitigt, wenngleich dabei unter moralischen Gesichts-
punkten auch die größten Kontroversen an Dexters Charakter zum Ausdruck gebracht 
werden. So befinden wir uns nach dem Szenenwechsel in der Hütte, wo Dexter den 
verzweifelten Donovan mit mehreren auf dem Fußboden aufgereihten Kinderleichen 
konfrontiert und ihn energisch zur Rede stellt (Szene 4): 
Dexter:  Open your eyes and look at what you did! 
Look or I'll cut your eyelids right off your face. 
It took me a long time to get these little boys clean. One of them had 
been in the ground so long he was falling apart. I pulled him out in bits 
and pieces. 
Donovan: Hail Mary, full of grace, the Lord is- 
Dexter:  -- Stop! That never helped anybody. 
Donovan: Please, you can have anything! 
Dexter:  That's good. Beg. Did these little boys beg? 
Donovan: I couldn't help myself. I couldn't. I-- Please, you have to understand! 
Dexter:  Trust me, I definitely understand. See, I can't help myself, either. 
But children… I could never do that. Not like you. Never, ever, kids. 
Donovan: Why?  
Dexter:  I have standards. 
Noch während Dexter den letzten Satz ausspricht gibt er Donovan eine Betäubungs-
spritze in den Hals, die ihn umgehend zu Boden sinken lässt. In der nächsten Einstel-
lung befindet sich Donovan entkleidet und geknebelt mit Plastikfolie auf einen Tisch 
fixiert. Wir sehen in Nahaufnahme wie Dexter dem verängstigten und wimmernden 




mihandschuhen, Schürze und Schutzhelm  zieht mit einer Kanüle etwas Blut aus der 
Wunde, sichert einen Tropfen zwischen zwei Glasplättchen. Dabei spricht er vollkom-
men ruhig zu Donovan: “Soon you'll be packed into a few neatly wrapped hefties13 in 
my own small corner of the world. It'll be a neater, happier place. A better place” 
(Szene 4). Während wir die Szene abwechselnd von oben aus der Vogelperspektive 
und aus der Ich-Perspektive Donovans sehen, nimmt Dexter Operationswerkzeuge zur 
Hand, beugt sich über Donovan bzw. über die Kamera, klappt das sein Visier herunter 
und führt eine kreischende elektrische Säge auf uns zu. Für wenige Sekunden sehen 
wir nun von oben, wie Dexter über Donovan gebeugt ist und können anhand der Ge-
räusche und Bewegungen erahnen, wie er das Gesicht des aufstöhnenden und sich 
sträubenden Opfers malträtiert, bevor die Szene abrupt endet. 
Wenn wir Dexters Umgang mit Donovan zunächst kritisch beobachtet haben mögen, 
scheinen sich die ursprünglichen moralischen Bedenken augenblicklich zu relativie-
ren, sobald wir erfahren, dass es sich bei dem Chorleiter um einen mehrfachen Kin-
dermörder handelt. Zwar wird uns im gleichen Zuge deutlich vor Augen gehalten, dass 
Dexter im Begriff ist Donovan zu töten, aber während Donovan unschuldigen Kindern 
das Leben genommen hat, verfolgt Dexter einen unbestraften Schwerverbrecher, wes-
halb er sein Schicksal scheinbar selbst zu verschulden hat. Auch wenn eine solche 
Schlussfolgerung in dieser Form schon plausibel erscheinen mag, handelt es sich 
durchaus um ein ausgeprägtes moralisches Dilemma (vgl. Kohlberg 1984), bei dem 
mehrere teils widersprüchliche ethische Dimensionen aufeinander treffen. Ob wir 
Dexters Absichten nun verachten oder tolerieren, müssen verschiedenen Faktoren 
berücksichtigt werden, wobei insbesondere unser situatives Gerechtigkeitsverständ-
nis von Gewicht ist. So könnte Dexters Vorhaben aus einer konsequentialistisch-
utilitaristischen Perspektive sogar als ausdrücklich gut und nützlich angesehen wer-
den, da er die Welt von einem notorischen Mörder befreien und somit mutmaßlich 
weitere wertvolle Kinderleben beschützen würde (vgl. Düwell et al. 2011). Auf der 
anderen Seite übertreten sowohl Dexter als auch Donovan mit ihren Taten das Gesetz 
und missachten das fundamentale Recht auf Leben,  weshalb aus deontologischer 
Sichtweise weder der eine, noch der andere Mord moralisch zu rechtfertigen wäre 
(vgl. Kant 1787). Doch selbst wenn der gesetzestreue Zuschauer diese Meinung vertre-
ten würde und sich persönlich gegen jede Form von Selbstjustiz ausspräche, würde 
das dogmatische Übertragen seiner moralischen Prinzipien auf den medial vermittel-
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ten Konflikt beiden Charakteren das Recht auf Empathie versagen und den gesamten 
Unterhaltungsgenuss sabotieren (vgl. Wulff 2003). Da wir aber uns der Fiktionalität 
der Situation bewusst sind und wir unterhalten werden wollen, scheinen unsere per-
sönlichen Moralvorstellungen in der Bewertung der Rezeptionssituation tatsächlich 
nur eine untergeordnete Rolle zu spielen. Statt eines endgültigen moralischen Urteils 
sehen wir uns eher mit der Aufgabe konfrontiert, die Ansichten der verschiedenen 
Charaktere im Handlungskontext gegeneinander abzuwiegen, um  Entscheidungen 
über Sympathie und Antipathie treffen zu können (vgl. Wulff, 2003). Wir lassen uns 
also nicht unbedingt von konkreten Normen leiten, sondern berufen uns lediglich auf 
unser primäres Gerechtigkeitsempfinden, um angemessene Urteile in Hinblick auf die 
Geschehnisse der individuelle Narration fällen zu können. Ungeachtet persönlicher 
Wertvorstellungen scheint Dexter im direkten Vergleich zum Kinderschänder Dono-
van deshalb rein objektiv der Gute - oder zumindest der Bessere von beiden zu sein. 
Indem Donovan also als deutlich niederträchtiger dargestellt wird als Dexter, wird die 
antizipierte Rollenverteilung unmissverständlich wiederhergestellt, sodass wir Partei 
für den Hauptdarsteller ergreifen und seine Vorhaben für unser Gewissen rechtferti-
gen können. 
Dass die Macher der Serie die zwiespältigen Gefühle beim Zuschauer durchaus beab-
sichtigen, zeigt sich beispiellos an der Inszenierung des Tötungsaktes. Wurde uns ge-
rade noch eine moralische Rechtfertigung für die Identifikation mit Dexter als den „Gu-
ten“ nahegelegt, so wird uns im nächsten Moment wieder Perspektive des Opfers an-
gelastet. Zum einen werden wir mit Donovans Point-of-View Einstellung direkt in sei-
ne Perspektive versetzt, zum anderen werden uns explizite Szenen der Empathie wie 
das Close-Up auf Donovans verängstigtes Gesicht präsentiert, sodass wir durch den 
Effekt der Mimikry-Empathie (vgl. Florschütz 2000) bzw. durch die Stimulation der 
Spiegelneuronen (vgl. Gallese & Goldmann 1998) das Leid  des Opfers ohne kognitive 
Umwege erfahren. Wenn wir nun also mit Donovan auf dem Opfertisch mitfühlen, 
handelt es sich wohl weniger um Mitleid im eigentlichen Sinne, denn Mitleid setzt eine 
distanziertere Haltung der wohlwollenden Sorge um eine Person voraus. Hier wird 
also vielmehr eine unmittelbare Gefühlsansteckung provoziert aber Donovans Tod 
müsste, im Rahmen der Geschichte und ob des Wissens um seine Schuld, nach wie vor 
mehr oder weniger verdient erscheinen. Zwar ist es in Anbetracht unserer traumtheo-
retischen Überlegungen denkbar, dass wir, je nach Stärke des emotionalen Erlebnis-




werden, aber offenbar müssen wir im Sinne der Unterhaltung diese unangenehme 
Erfahrung in Kauf nehmen, damit Dexter die Welt für uns zu einem besseren Ort ma-
chen kann, wie er es vor der Tötung Donovans ankündigte.  
5.2 Verständnis für einen Serienmörder 
Wie von Dexter versprochen scheint die auf den düsteren Tötungsakt folgende Szene 
alle bösen Gedanken ungeschehen machen lassen zu wollen. Unterlegt mit heiterer 
Musik sehen wir Dexter an einem strahlend sonnigen Tag mit einem weißen Motor-
boot durch das Wasser fahren. Seine Miene drückt vollkommene Zufriedenheit aus, er 
lacht und schenkt einem vorbeifahrenden Boot freundliche Grüße. In Form eines 
Voice-Overs stellt er sich dem Zuschauer in Szene 5 erstmals vor: 
”My name is Dexter, Dexter Morgan. I don't know what made me the way I am, but 
whatever it was left a hollow place inside. People fake a lot of human interactions, but 
I feel like I fake them all, and I fake them very well. […] And that's my burden, I 
guess. But I don't blame my foster parents for that. Harry and Doris Morgan did a 
wonderful job raising me. But they're both dead now. I didn't kill them. Honest.” 
Durch solche Kommentare erhalten wir immer wieder Einblicke in Dexters Persön-
lichkeit von innen heraus, wir erfahren also, wie er sich selber sieht. Dabei betont er 
immer wieder seine Rolle als Außenseiter, was er vor allem damit begründet, dass er 
sich unfähig sieht, normale zwischenmenschliche Gefühle zu empfinden. So äußert er 
z.B. nicht nur sein  Unverständnis für Flirtsignale des anderen Geschlechts (Szene 10), 
sondern bekennt darüber hinaus auch sein vollkommen fehlendes Interesse an sexuel-
len Aktivitäten überhaupt (Szene 18, 19). Einmal vergleicht er sich mit einer leeren 
Donutschachtel: „Just like me. Empty inside“ (Szene 12) und ein anderes Mal bezeich-
net er sich sogar selbst als Monster, wenn auch als ein „very neat monster“ (Szene 8) 
und fragt sich, wie es sein kann, dass den meisten Leuten seine Andersartigkeit nicht 
auffällt (Szene 15). Das engste Verhältnis, das zu einer anderen Person, seiner Schwes-
ter Debra,  aufweisen kann beschreibt er wie folgt (Szene 8): 
“That's my foul-mouthed foster sister, Debra. She has a big heart but won't let anyone 
see it. She's the only person in the world who loves me. I think that's nice. I don't have 
feelings about anything, but if I could have feelings at all, I'd have them for Deb.” 
Daneben werden uns gelegentlich Rückblenden auf Situationen aus Dexters Kindheit 
gezeigt, die uns nach und nach verstehen lassen sollen, wie er zu dem Menschen und 
dem Mörder wurde, der er heute ist. In der Regel sieht man den jungen Dexter dabei 
im Dialog mit seinem Ziehvater Harry, wobei Dexters unstillbarer Drang zu töten the-
matisiert wird, den er allem Anschein nach schon seit seiner Kindheit den verspürt. So 




fragt, warum Dexter noch sich noch nicht an einem Menschen versucht hat, antwortet 
dieser nur: „I thought you and mom wouldn't like it“ (Szene 17). In der dritten und 
letzten Rückblende dieser Episode zeigt sich Harry höchst besorgt um Dexters unkon-
trollierbare Triebe und stellt ihn zur Rede (Szene 23).  
Harry:  I thought we had this under control. You still don't remember anything 
from before, - you know, before we took you in? 
Dexter:  No. Is that why I have these urges? 
Harry:  What happened changed something inside you. It got into you too early. 
I'm afraid your urge to kill is only gonna get stronger. 
Dexter:  You're saying I'll be like this forever. 
Harry:  You're a good kid, Dex. You are. Otherwise, it would have been a lot 
worse than animals. Okay? We can't stop this. But maybe we can do some-
thing to channel it.  Use it for good. 
Dexter:  How could it ever be good? 
Harry:  Son, there are people out there who do really bad things. Terrible people. 
And the police can't catch them all. Do you understand what I'm saying? 
Dexter:  You're saying they deserve it. 
Harry:  That's right. But, of course, you have to learn how to spot them, how to 
cover your tracks. But I can teach you. 
Sowohl die Voice-Over Kommentare als auch die Rückblenden in die Kindheit  sind in 
erster Linie als erzähltechnische Mittel anzusehen, die uns dabei helfen ein empathi-
sches Verständnis für Dexter und seine Motive aufzubauen (vgl. Mikos 2008). Dabei 
scheinen uns vor allem die Rückblenden eine psychoanalytische Begründung für Dex-
ters Entwicklung ans Herz zu legen, sodass wir die Möglichkeit bekommen sein Ver-
halten psychologisch nachvollziehen und eventuell auch leichter entschuldigen kön-
nen. So wird Dexter nicht einfach als gedankenloser Triebtäter dargestellt, sondern 
Harry deutet mit seiner Aussage in der Rückblende darauf hin, dass sein blutrünstiges 
Verlangen scheinbar durch ein schweres traumatisches Erlebnis14 in der Vergangen-
heit ausgelöst wurde. Die Schuld für seine abnormalen Triebe wird somit in eine äuße-
re Ursache gelegt, wodurch Dexter gewissermaßen selbst als Opfer seiner Einflüsse 
charakterisiert wird. Darüber hinaus scheint die Tragik seines Schicksals mit besonde-
rer Prägnanz in den Momenten zum Vorschein zu kommen, in denen sich Dexter seine 
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Menschlichkeit selbst aberkennt. Auch wenn Dexter selbst nicht dazu in der Lage ist 
eigene Gefühle wahrzunehmen - oder gerade deswegen - mögen wir paradoxerweise 
Mitleid, oder besser gesagt Bedauern empfinden, wenn ein Mensch seine eigenen Per-
son nur als leere Hülle und als Monster zu bezeichnen vermag. 
Doch da allein die psychologische Herleitung seiner Veranlagung wohl kaum ausrei-
chen würde, um dem erwachsenen Dexter das ungezügelte Morden anderer Personen 
zu entschuldigen, ist umso mehr der Verhaltenskodex, den Harry seinem Sohn beige-
bracht hat, von essentieller Bedeutung um Dexters Taten moralisch rechtfertigen zu 
können. Indem Dexter lernt nur Schwerverbrecher zu verfolgen, die durch das Raster 
der Polizei gefallen sind, erhalten seine Taten einen utilitaristischen Wert (vgl. Düwell 
et al. 2011), ungeachtet der Tatsache, dass Dexters eigentliche Intentionen allein ego-
istisch und hedonistisch durch seine intrinsische Lust am Töten geprägt sind. 
Dexter verbirgt seine Gelüst nicht vor dem Zuschauer und bekundet in diversen Situa-
tionen explizit die unwiderstehliche Anziehungskraft, die Blut auf ihn ausübt (Szene 8, 
10, 21, 25), aber er versichert uns immer wieder, dass er sich strikt dem moralischen 
Kodex seines Ziehvaters verpflichtet hat. In Bezugs auf die regelkonforme Tötung des 
Kinderschänders Mike Donovan bestätigt er sich: „The code of Harry, my foster father, 
is satisfied. And so am I“ (Szene 8) und auch als er sein zweites Opfer in dieser Folge, 
einen Sex- und Snuff-Film15-Produzenten, ausfindig macht zeigt er sich pflichtbewusst: 
„That's it. He's definitely the one. Now it's just a matter of time before he becomes a 
drop of blood in my glass-slide collection. But I have to wait. I have to be careful and 
follow the code of Harry” (Szene22).  
Unter diesem Aspekt könnte Dexters Vorgehensweise sogar unter Aristotelischen Ge-
sichtspunkten als tugendhaft bezeichnet werden, da er sich seiner Triebe weder völlig 
hergibt und sie auch nicht untergräbt, sondern einen bedachten Mittelweg verfolgt, 
der das ihm gegebene Potential auf dem gerechten Wege zu nutzen scheint. Bei genau-
erer Betrachtung ist allerdings festzustellen, dass es sich dabei nur um eine Scheintu-
gend handeln kann, denn Dexter hat sich keinesfalls aus persönlicher Wertschätzung 
der bewussten Maßhaltung oder des Gerechtigkeitswillens für diesen Weg entschie-
den. Dexter befolgt diese Prinzipien nicht, weil er sich den Gesetzen der Gesellschaft 
oder höherwertigen Idealen verpflichtet fühlt, sondern handelt nur nach den Regeln, 
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die ihm von seinem Ziehvater auferlegt wurden und bewegt sich damit moralisch auf 
einem präkonventionellen Niveau16 der Stufe 2 (vgl. Kohlberg 1984). Dexters morali-
sches Gewissen wird allein durch Harrys Kodex bestimmt und sein Über-Ich nimmt in 
Form des drohenden Vaters eine personifizierte Gestalt an, die es unter keinen Um-
ständen zu enttäuschen gilt. Die mächtige Vorbildfunktion des Ziehvaters scheint 
überdies dazu beigetragen haben, dass sich Dexter auch bei seiner Berufswahl am Po-
lizisten Harry orientierte und nun selbst bei der Polizei arbeitet. Dort analysiert er nun 
seinerseits die ihn so faszinierenden Blutspuren an Tatorten von Morddelikten und 
trägt durch scharfsinnige Rekonstruktionen dazu bei, Tathergänge und Täter zu ermit-
teln (Szene 14), wodurch er utilitaristisch auf einer weiteren Ebene als guter Helfer 
der Gesellschaft angesehen werden kann. 
5.3 Identifikation mit Gut und Böse 
In Anbetracht der moralischen Grundpfeiler nach Haidt und Joseph (2006) scheint 
Dexter die Tugenden der Fairness in Form des Bekämpfens von Straftätern, der Ach-
tung vor bestimmten moralischen Regeln und die Mäßigung seiner Triebe für sich be-
anspruchen zu können, welche, angesichts seiner heimlicher Morde, den Lastern sei-
ner Grausamkeit und Unehrlichkeit direkt gegenüberstehen. Allerdings scheint es da-
bei unabhängig von den subjektiven Ansichten des Zuschauers und unabhängig von 
Dexters Intentionen für die Zuschauerbindung am wichtigsten zu sein, dass zumindest 
eine im Rahmen der Geschichte objektive Rechtfertigung für die Missetaten gegeben 
wird. Nun wurde Dexter bislang vor allem im Schatten seiner Laster betrachtet, aber 
trotz seiner fehlender Einsicht in moralische Normen und zwischenmenschliche Prin-
zipien zeigt er sich in weiten Teilen der Handlung keineswegs antisozial. Insbesondere 
in Hinblick auf die Beziehung zu seiner Schwester kommen durchaus explizit proso-
ziale Tugenden wie Fürsorge und Loyalität zum Vorschein. Auch wenn Dexter in Szene 
8 behauptet, er würde Debra gegenüber keine Gefühle empfinden, beweist die Art mit 
der er sie behandelt, dass sie ihm keineswegs egal ist. Als sie ihn darum bittet ihr zu 
Hilfe zu kommen (Szene 8), macht er sich umgehend auf den Weg, um sie zu unter-
stützen (Szene 9), berät sie umfassend bei ihren Sorgen (Szene 25) und empfiehlt sie 
sogar ihrer gemeinsamen Vorgesetzten um ihre Chancen auf eine Beförderung zu ver-
bessern (Szene 30). Weiterhin ist er liebevoll und kumpelhaft im Umgang mit Kindern 
zu beobachten (Szene 19) und zeigt sich auch gegenüber all seinen anderen Mitmen-
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schen humorvoll, aber niemals respektlos (z.B. Szene 10-13, Szene 26). So bringt Dex-
ter etwa regelmäßig Donuts für seine Kollegen mit auf das Revier und zeigt sich im 
Smalltalk durchaus charmant und selbstironisch (Szene 11): 
Dexter:  Hey, Sue. Dan. How are the families?  
Dan:  Good. You? 
Dexter lächelt zustimmend. 
Sue:   See you at the next bloodbath?17 
Dexter:  Never miss a party! 
Selbst, wenn sich Dexter alle diese Verhaltensweisen nur antrainiert hat, um seine 
Fassade als unauffälliger Bürger aufrechtzuerhalten, wie er in Szene 5 andeutet, ist 
anzunehmen, dass auch wir ihn bisweilen nach dieser Fassade bewerten. Schließlich 
sind wir als Zuschauer nicht nur an Dexters Blickwinkel gebunden sind, sondern kön-
nen zum Verstehen einer Handlung grundsätzlich die Perspektiven aller beteiligten 
Charaktere heranziehen. Wenn also Debra Dexters Rat sucht und ihre Zuneigung für 
ihn ausdrückt (Szene 9), seine Kollegen die professionelle Meinung Dexters schätzen 
(Szene 14, Szene 20) und sogar seine Vorgesetzte mit ihm flirtet und ihn fragt: „Tell 
me, Dexter, how did you get to be so smart?“ (Szene 30), dann können wir davon aus-
gehen, dass auch solche Äußerungen auf unsere persönliche Meinung über Dexter ab-
färben. 
Im Kontext der einzelnen Situationen erfahren wie Dexter als intelligenten, attraktiven 
respektvollen, pflichtbewussten, humorvollen, mutigen, sorgfältigen, loyalen, sogar als  
liebenswürdigen Mann, und sofern wir solche Eigenschaften schätzen, kann jede die-
ser Qualitäten eine partielle Identifikation mit Dexter bewirken. Dabei kann es sich 
einerseits um eine narzisstische Identifikation handeln, wenn sich unter aus Attribu-
ten Gemeinsamkeiten ergeben, aber es können auch zielgerichtete Identifikationen 
sein, die uns z.B. Dexters körperliche- oder, seine Geistesstärke, oder seine Furchtlo-
sigkeit bewundern lassen. Neben solchen eher konkreten Charakteristika können uns 
aber auch die sozialen Rollen, die Dexter repräsentiert, als Ausgangspunkt für eine 
Identifikation dienen. Darunter fallen beispielsweise die Rollen des Adoptivkindes, des 
verantwortungsvollen Bruders und des Angestellten, aber auch abstraktere Konfliktsi-
tuationen, wie die Bürde eines schweren Geheimnisses, das Gefühl des Außenseiters 
oder des inneren Zwiespaltes. Nicht auszuschließen ist überdies, dass auch Dexters 
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Funktion als Rächer der unschuldigen Mordopfer, das Verlangen aufregenden Leben, 
oder sogar eigene aggressive Impulse subtile zielgerichtete Identifikationen verursa-
chen können. Zwar finden solche Zuschreibungen einer subjektiven Ebene statt, aber 
es ist anzunehmen, dass sich jeder Zuschauer bewusst oder auch unbewusst einige 
dieser Werte für sich anerkennt. Je mehr subjektive Anknüpfungspunkte uns dabei 
geboten werden und je mehr partielle Identifikationen wir erfahren, desto eher fühlen 
wir uns Dexter verbunden und desto eher können wir mit ihm sympathisieren und 
ihm seine charakterlichen Fehtritte erlauben. Es scheint daher kein Zufall zu sein, dass 
Dexter, abgesehen von den Taten seiner Gelüsten, ein idealtypisches Verhalten ohne 
moralische Fehltritte an den Tag legt. So  offenbart sich nicht nur die extreme Ambiva-
lenz zwischen Dexters öffentlichem Leben und seiner geheimen, dunklen Seite, son-
dern nur so kann dem durchschnittlichen Zuschauer die größtmögliche Spanne an 
ausgleichenden Identifikationsmöglichkeiten geboten werden. 
Eine hochgradige Identifikation ist bei entsprechenden persönlichen Dispositionen 
zwar nicht undenkbar, aber insbesondere angesichts der Tötungsakte eher unwahr-
scheinlich und potentiell nur von kurzer Dauer (vgl. Cohen 2001). Im Gegensatz zu 
Dexter haben wir im Laufe des kognitiven Reifungsprozesses nach Kohlberg (1984) in 
der Regel auch eine höhere Moralstufe erreicht, die wir, genau wie unsere Emotionen 
nicht einfach ungeschehen machen können. Aus diesem Grund wären Schuld- und 
Schamgefühle bei zu starker Involvierung unvermeidlich und würden uns zu Gunsten 
unseres Wohlbefindens wieder eine distanziertere Haltung einnehmen (vgl. Wulff 
2003). Eine solche Grenzerfahrung, bei der wir das „böse“, wenn auch nur für einen 
kurzen Moment, in uns hineinlassen, kann uns jedoch Erkenntnisse über unser morali-
sches Selbstverständnis bereiten, die wir zuvor für undenkbar gehalten hätten (vgl. 
Bilandzic 2011). Welche Schlüsse wir jedoch aus solchen Erfahrungen des eigenen 
Abgrunds ziehen werden, lässt sich nicht vorhersagen. So mögen wir jegliche Gewalt-
bereitschaft aus Empörung über uns selbst entweder unmittelbar zurück in die Sphä-
ren des Unbewussten verdrängen, oder wir können das Erlebnis in Anbetracht des 
Handlungskontextes reflektieren und uns bewusst gegen das Töten oder gegen Selbst-
justiz aussprechen. Eine solche Entscheidung wiederum könnte aus Mitleid mit den 
Opfern, aus Angst vor den möglichen Konsequenzen  oder aus konstitutiven morali-
schen Prinzipien abgeleitet werden. Eventuell erkennen wir aber eine tiefere Tragik in 
Dexters Schicksal, sodass wir ein Leben in ständigem Zwiespalt und psychischer Iso-




dige tiefgründige Evaluation der komplexen moralischen Zusammenhänge erst mit 
dem Erreichen höherer Moralstufen möglich wird während ein Zuschauer der eines 
niedrigen Niveaus vermutlich und nur zwischen unreflektierter Befürwortung oder 
Ablehnung des Gezeigten entscheiden würde. Inwieweit allerdings der von Harold 
(2006) gefürchtete „Filrt mit dem Bösen“  durch unbewusste Ansteckung tatsächlich 
einen grausamen Schatten in unserer Seele zu manifestieren vermag, werden wir hof-







6 Fazit – Zu viel des Bösen? 
Übergreifendes Ziel dieser Arbeit war es, die Relevanz moralischer Werte für die Ent-
wicklung von Zuschauerbindungen zu ergründen und die Funktionsweisen der rele-
vanten Prinzipien am Beispiel der ersten Folge der Fernsehserie Dexter zu erläutern. 
Zu diesem Zweck musste zunächst definiert werden, was unter moralischen Werten 
überhaupt zu verstehen ist. So kann grundsätzlich festgehalten werden, dass morali-
sche Werte oder moralische Normen die übergeordneten gesellschaftlichen Verhal-
tensregeln, Rollenzuweisungen und Wertegewichtungen repräsentieren, nach denen 
wir unser Handeln ausrichten und die Handlungen anderer bewerten (vgl. Bischof 
2012). Aus deskriptiv biologischer Sicht lässt sich dabei nach Haidt und Joseph (2006) 
feststellen, dass die Werte, die unser gesellschaftliches Leben bestimmen, vor allem 
prosozialer Natur sind, was sich damit erklären lässt, dass im evolutionären Zusam-
menhang solche Verhaltensweisen als gut bewertet werden müssen, die für den Fort-
bestand der Gruppe den Größten Nutzen darstellen. Somit ließ sich zwar erkennen, 
was faktisch als werthaltig angesehen wird,  wenn wir den naturalistischen Trug-
schluss vermeiden wollen (Bischof 2012), dürfen wir allein aus einem Seins-Zustand 
nicht auf ein Sollen schließen. So bereiteten diverse Philosophen Vorschläge von Mo-
raltheorien, sodass anhand allgemeingültiger Prinzipien das moralisch gute Handeln 
definiert wurde. Als Hauptstömungen sind dabei deontologische Ethiken auf der einen 
Seite, nach denen es klare Verhaltensregeln über gute und schlechte Handlungen gibt, 
welche unter allen Umständen einzuhalten sind, und utilitaristische Ethiken auf der 
anderen Seite anzusehen, nach denen es keine Vorschriften über erlaubte und verbo-
tene Handlungen gibt, da das gute Handeln anhand seiner Folgen beurteilt wird und 
immer den rational größtmöglichen Nutzen für die größtmögliche Zahl berücksichti-
gen müsse (vgl. Düwell et al. 2011). Allgemein konnten wir festhalten, dass für die Be-
gründung der verschiedenen Moraltheorien in der Regel auf grundlegende Prinzipien 
der Gerechtigkeit und Gleichheit verwiesen wird, weshalb Kohlberg (1976) auch die 
moralischer Urteile an sich in der Funktion des fairen Interessenausgleiches begrün-
det sieht. Davon ausgehend entwickelte er ein Stufenkonzept, nach dem moralische 
Normen in der Kindheit nur durch Autoritätspersonen indoktriniert zu sein scheinen, 
während im Laufe der kognitiven und psychosozialen Entwicklung eine zunehmende 
Internalisierung moralischer Maximen stattfände. So verfestigt sich nach und nach 
unser moralisches Selbstkonzept, an dem wir unser Verhalten ausrichten und, da wir 





Da in wir in Anbetracht der diskutierten Moraltheorien scheinbar viele und gute 
Gründe für moralkonformes Verhaltens zu haben scheinen, war es nun von besonde-
rem Interesse zu untersuchen, warum gerade die unmoralischen und gewalthaltigen 
Medieninhalte einen besonderen Reiz auf uns auszuüben scheinen und ob wir mög-
licherweise sogar einen Nutzen daraus ziehen können, wenn wir uns auf scheinbar 
böse Figuren einlassen. Verständlich wurde dieses Phänomen zunächst anhand der 
psychoanalytischen Überlegungen Sigmund Freuds (1915a). Demnach seien wir von 
Natur aus mit gewissen Trieben ausgestattet, durch die unser Handeln maßgeblich 
bestimmt wird. Da das gesellschaftliche Leben und nicht zuletzt die Herrschaft der 
moralischen Normen uns ein vollständig zufriedenstellendes Ausleben unserer Triebe 
nicht gestatte, würden wir Unlust empfinden und Kompensation in Ersatzhandlungen 
suchen. So könnten wir insbesondere durch die Tätigkeiten der Phantasie und des 
Träumens aus den Beschränkungen der realen Welt ausbrechen und zumindest zeit-
weise die Erfüllung unserer versagten Wünsche erleben (vgl. Freud 1911). Indem wir 
durch die Identifikation mit dem Helden einer Geschichte stellvertretend seine Befrie-
digung erfahren, erlaubt uns auch die Filmrezeption das vorübergehende Vergessen 
der eigenen Frustrationen (vgl. Maletzke 1963), entgegen der Katharsis-Hypothese 
kann sie uns dadurch aber nicht dauerhaft von unseren Triebregungen und Aggressi-
onen befreien (Freud, 1930). Wenn wir die Filmrezeption allerdings unter dem Aspekt 
der Ähnlichkeit zur primären Gedankentätigkeit des Traumzustandes betrachten (vgl. 
Baudry 1975), ergibt sich eine weitere Implikation. Indem uns der Film Identifikati-
onsfiguren bietet, die unseren alltäglichen Erlebnishorizont übersteigen, bekommen 
wir die Möglichkeit unbekannte Rollen auszutesten und die Erfahrungen identitätsbil-
dend in unser Leben miteinfließen zu lassen (vgl. Maletzke 1963). Inwiefern dabei vor 
allem die Identifikation mit unmoralischen und gewalttätigen Figuren eine förderliche 
oder eine schädliche Beeinflussung unser Moralverständnis darstellt, konnte nicht 
abschließend geklärt werden und scheint von verschiedenen persönlichen, textuellen 
und moralischen Dispositionen abzuhängen. 
 Ist die grundsätzliche Anziehungskraft der bösen bzw. von moralischer Komplexität 
geprägten Charaktere durch den Reiz des Verbotenen einerseits und den potentiellen 
Nutzen zur Selbsterfahrung andererseits somit durchaus nachvollziehbar, kann damit 
allerdings noch nicht erklärt werden, ob und wie wir eine Figur, die unsere persönli-
chen Wertvorstellungen verletzt, mögen können, oder uns sogar mit ihr identifizieren 




berg 1968). Ausgehend von der Annahme, dass der Zuschauer auch bei der Rezeption 
von moralisch uneindeutigen Medieninhalten die positiven Effekte des Unterhaltungs-
erlebnisses anstrebt, welches wiederum zu großen Teilen auf die emotionale Beteili-
gung des Zuschauers an den Charakteren zurückgeführt werden kann (vgl. Viehoff 
2010), wurden die zentralen Begriffe Empathie, Sympathie und Identifikation gewählt, 
um die wesentlichen funktionalen Unterschiede der Zuschauerbindung, also der Betei-
ligung an einer fiktiven Figur ausführlich ergründen zu können. Überdies sollte im 
gleichen Zuge ermittelt werden, ob und an welchen Stellen die moralische Bewertung 
des Charakters für die Entwicklung der Bindung von Relevanz ist.  
Als primären empathischen Effekt haben wir zunächst die Gefühlsansteckung identifi-
ziert, bei der wir  ohne kognitive Auseinandersetzung von den Emotionen einer ande-
ren Person ergriffen werden (vgl. Bischof 2012). Als Empathie im eigentlichen Sinne ist 
weiterhin die grundsätzliche Fähigkeit zu bezeichnen, Gefühle in anderen Personen 
erkennen zu können und den eigenen Gemütszustand davon abgrenzen zu können 
(vgl. ebd.). Durch die Theory of Mind wird es uns darüber hinaus möglich,  die Welt aus 
verschiedenen Perspektiven wahrzunehmen und sich bewusst in die Lage einer ande-
ren Person hineinversetzen zu können (vgl. Förstl 2007). Unter dem Empathisieren 
mit Mediencharakteren verstehen wir nun als Kombination dieser drei Prinzipien das 
bewusste oder unbewusste Einfühlen in eine andere Person, bei gleichzeitigem kogni-
tiven Nachvollziehen seiner Sichtweise, oder kurz gesagt den emotionalen Nachvollzug 
einer Person oder eines Charakters. Da es sich bei Empathie nach unserer Definition 
lediglich um die Fähigkeit zum emotionalen Nachvollzug bzw. um die Anwendung die-
ser Fähigkeit handelt, spielen moralische Abwägungen dafür keine Rolle. Da die Per-
spektivübernahme allerdings auch für das allgemeine Verständnis der Handlung von 
Bedeutung ist (vgl. Wulff 2003), kann das Empathisieren in solchen Fällen leiden, in 
denen die moralische Thematik den Horizont der Moralstufe des Rezipienten über-
steigt (vgl. Narvaez et. al. 1999). 
Als Sympathie können wir zunächst das grundsätzliche Mögen einer anderen Person 
bezeichnen, also eine Beziehung mit positiver affektueller Ladung (vgl. Wulff 2003). 
Mit dem Sympathisieren mit einer Medienfigur hingegen beschreiben wir den Prozess 
des wohlwollenden Empathisierens mit dieser Figur. Es handelt sich dabei also nicht 
nur um das Nachvollziehen oder die Übernahme der Gefühle einer Figur, sondern 
vielmehr um unsere eigenen Gefühle über die sympathisierte Person, welche wiederum 




pathischen Gefühle bedeuten zwar nicht, dass die eigenen Gefühle mit den Emotionen 
der Figur übereinstimmen, aber dennoch es handelt sich dabei grundsätzlich um die-
selbe Affektausrichtung (vgl. Busselle/Bilandzic 2009. Dagegen bezeichnet Antipathie 
den umgekehrten Fall und führt dazu, dass wir auf die empathisierten Gefühle der 
verachteten Figur mit der entgegengesetzten Affektausrichtung reagieren. Diese Prin-
zipien sind vor allem Zillmanns (1994) Affective Disposition Theory entlehnt, in der er 
die moralische Bewertung des Charakters als zentrales Element für das Zustande-
kommen von Sympathie und Antipathie ansieht, sodass wir nur mit Charakteren sym-
pathisieren würden, wenn wir ihren Handlungsmotiven moralisch zustimmen können. 
Zwar scheint die moralische Rechtfertigung der Handlungen eines Charakters durch-
aus von Bedeutung für die Entwicklung der Sympathie zu sein, jedoch hat sich gezeigt, 
dass die moralische Bewertung durchaus übersprungen werden kann, wenn uns das 
Format durch stereotypische Rollenkonstellationen Sympathievorschläge, anbietet, die 
wir im Sinne des Filmgenusses scheinbar unreflektiert annehmen (vgl. Raney 2004). 
Unter dem Begriff Identifikation konnten wir zwei grundsätzlich verschiedene Ver-
ständnisweisen ausmachen. Eine Bedeutung bezieht sich auf die Wahrnehmung von 
Mediencharakteren und bezeichnet einen spezifischen Rezeptionsmodus, bei dem der 
Zuschauer sein eigenes Dasein vorübergehend vergisst und sich vollkommen mit der 
Perspektive des Charakters identifiziert und mit ihm mitfühlt (vgl. Cohen 2001). Da 
sich solche Deutungen allerdings meist mit dem vermischen, was wir als empathisie-
ren und als sympathisieren bezeichnet haben und ferner keine weiteren relevanten 
Aspekte in Bezug auf moralische Wertvorstellungen erkennen lässt, konzentrieren wir 
uns stattdessen auf die psychologisch/psychoanalytische Verwendung des Identifika-
tionsbegriffs. In dieser Tradition wird mit Identifikation die „ursprünglichste Form der 
Gefühlsbindung an ein Objekt“ bezeichnet, welche „bei jeder neu wahrgenommenen 
Gemeinsamkeit mit einer Person […] entstehen kann“ (Freud, 1921, 100). Dabei haben 
wir ferner unterschieden zwischen der narzisstischen Identifikation, welche durch die 
mit einer Person geteilten Eigenschaften bedingt ist und der zielorientierten Identifi-
kation, bei der wir den bewussten oder unbewussten Wunsch hegen uns der anderen 
Person anzugleichen (vgl. Hall 1954). Weiterhin haben wir erkannt, dass eine sympa-
thische Bindung zu einer Person nur dann entstehen kann, wenn wir uns mit ihr iden-
tifizieren, wenn auch nur partiell oder unbewusst (vgl. Aumont et al. 1992). So lässt es 
sich auch erklären, dass Zillmann (1994) die moralische Übereinstimmung als ent-




denn es bedeutet nichts anderes, als dass wir uns mit den Werten einer Person identi-
fizieren können. Dementsprechend ist auch die erwähnte Sympathiebildung durch 
stereotypische Rollenvorschläge auf eine Identifikation zurückzuführen, beispielswei-
se in Form einer zielgerichteten Identifikation mit der Rolle des Helden einer Ge-
schichte, dessen Mut oder dessen Erfolgserlebnisse wir uns selbst erhoffen. Somit 
können letztlich alle Attribute eines Charakters und die von ihm repräsentierten sozia-
len oder abstrakten Rollen  als potentielle Anhaltspunkte für Identifikationen dienen, 
aber „je bedeutsamer diese Gemeinsamkeit ist, desto erfolgreicher muß diese partielle 
Identifizierung werden können“ (Freud 1921, 100). 
Unter Berücksichtigung all dieser Aspekte scheint die Stärke der Zuschauerbindung 
tatsächlich von dem Maß anzuhängen, in dem wir uns mit dem Protagonisten identif i-
zieren. Der eigentliche Genuss eines Unterhaltungsformates besteht, wie es aus den 
Prinzipien der Affective Disposition Theory (Zillmann 1994) hervorgeht, darin dass 
wir uns emotional auf einen Helden einlassen, ihn bei seinen Abenteuern nicht nur 
begleiten, sondern mit ihm mitfiebern und mitleiden, dass wir für den guten Ausgang 
seiner Geschichte hoffen und dass wir seine Widersacher verachten. Wir begleiten ihn 
auf seiner emotionalen Achterbahnfahrt ins Ungewisse und lassen uns von seinen Ge-
fühlen und Ansichten mitreißen, aber wir bewahren dennoch unsere eigene Meinung 
über ihn, kurz, wir sympathiesieren mit ihm. Wie sehr wir ihn mögen und wie sehr wir 
uns von ihm anstecken lassen, hängt von der Intensität der Identifikation ab. Morali-
sche Werte stellen dabei einen wichtigen Faktor dar, da diese über alle Äußerlichkei-
ten hinweg vermögen eine psychische Nähe zu erzeugen. Moralische Gemeinsamkei-
ten schaffen eine persönliche Verbindung die aus unserem innersten Selbstverständ-
nis hervorgeht und unsere gesamte Lebenseinstellung bestimmt. 
Die Fernsehserie Dexter scheint sich diesem Muster allerdings kategorisch widerset-
zen zu wollen. Wir haben es mit einem Protagonisten zu tun, der Menschen tötet, nur 
weil es ihm Lust bereitet. Eine moralische Rechtfertigung scheint bereits angesichts 
dieser Tatsache geradezu ausgeschlossen. Darüber hinaus ist er nicht dazu in der Lage 
Gefühle zu empfinden. Wie sollen wir also mit jemandem mitfühlen, der nichts fühlt? 
Auch wenn diese Aussagen besondere Prägnanz durch die Tatsache erhalten, dass sich 
Dexter höchstpersönlich zu seinen Mordgelüsten bekennt, würde die Reduzierung auf 
diese Abgründe seinem komplexen Charakter bei weitem nicht gerecht werden, was 
bereits bei der eingehende Analyse der Pilotfolge deutlich wird. So bietet uns Dexter 




se in ihm aufzuwiegen scheinen. Dexter verhält sich nicht wie eine ungezügelte Bestie, 
sondern präsentiert im Alltag vor allem seine charmanten, humorvollen und loyalen 
Eigenschaften. Auch wenn er uns gegenüber bekundet, dass ihm sein Verhalten nur als 
Tarnung dient – Dexter inszeniert sich selbst als makelloser Sympathieträger, und 
genau wie seine Mitmenschen lassen wir uns gerne von ihm täuschen. Eine weitere 
Legitimation erhält Dexters Verhalten, wenn wir erfahren, dass ein schwer traumati-
sches Erlebnis in seiner Kindheit ihn zu dem selbsterklärten Monster gemacht hat, das 
er jetzt ist. Es scheint in Ordnung Mitleid für einen Mann zu empfinden, dem seine 
Menschlichkeit geraubt wurde. Dexter selbst empfindet kein Leid, aber stattdessen 
scheinen wir nun für ihn zu fühlen. Die sympathisch-tragische Charakterisierung von 
Dexter trägt somit sicherlich dazu bei, ihm unsere generelle Zuneigung zu erlauben, 
doch all das wäre wohl kaum von überragender Wirkung, wenn wir das, worum sich 
die Handlung der Serie dreht, nämlich die Planung und Durchführung seiner Morde, 
durchweg verurteilen würden. Tatsächlich kommen die Prinzipien der Affective Dis-
position Theory auch bei Dexter in entscheidender Form zum Tragen. Dexter tötet, 
und Dexter tötet um zu töten. Und dennoch ist es letztlich eine moralische Rechtferti-
gung, die uns seine Taten unterstützen, oder zumindest tolerieren lässt. Denn Dexter 
tötet nicht wahllos, sondern er nimmt sich nur solche Menschen zum Opfer, die ihrer-
seits als Monster bezeichnet werden könnte. Dexter folgt einem strikten Kodex, der 
ihm nur den Mord an Kinderschändern und anderen Serienmördern erlaubt, die von 
der Polizei nicht gefasst wurden. Auch wenn wir uns in der echten Welt gegen Selbst-
justiz aussprechen würden, im Kontext der Fiktion ist das böse relativ. Wenn Dexter 
Schwerverbrecher erledigt, die noch viel grausamer und abtrünniger dargestellt wer-
den als er selbst, dann wird er zum Guten und erhält moralisch eine utilitaristische 
Bestätigung. 
Aber wie böse darf ein Held nun sein? 
Angesichts der Erkenntnisse, die wir aus der Analyse von Dexter gewonnen haben, 
lässt sich diese Frage leicht beantworten. Es ist ganz egal was ein Held tut und wie 
sehr er sündigen mag, ein Held kann die abscheulichsten Morde begehen und blut-
rünstiger sein, als es sich Dexter selbst erträumen könnte und er könnte dennoch ver-
göttert werden. Denn ein Held bleibt immer ein Held. Ein Held verkörpert Tugenden 
und zeichnet sich durch seine Vorbildfunktion aus - wenn dem nicht so wäre, dann 
wäre er kein Held. Doch ein Held würde sich niemals selbst als solchen bezeichnen - 




sich also Menschen finden, die in den abtrünnigsten Taten noch das Gute zu erkennen 
meinen, solange wird es auch abtrünnige Helden geben. Wenn das Böse nicht so verlo-
ckend wäre, dann würde es kein Böses geben. Unser zwiespältiges Verhältnis zu Dex-
ter zeigt uns den schmalen Grat zwischen Achtung und Ächtung. Doch solange wir der 
Achtung vor dem Bösen die Vorherrschaft überlassen, überlassen wir auch dem Bösen 
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Tabelle 3: Szenenbeschreibung und Transkript von Dexter Staffel 1, Episode 1: „Dexter“ 
(Showtime 2006, Drehbuch: James Manos, Jr.; Regie: Michael Cuesta) 
# Zeit Bild Text 
1 00:38-
01:15 
Dexters Silhouette im Auto, fährt 
durch Nachtleben von Miami. 
[Tonight’s the night. And it’s going to hap-
pen again, and again, and again. Has to 
happen. Nice night. Miami is a great town. 
I love the Cuban food, pork sandwiches – 





Knabenchor in einem Pavillon, 
Mann im Anzug wird gezeigt, 
Applaus, Dexter beobachtet die 
Szene aus dem Auto. Man wird 
mit Frau und Kindern gezeigt. 
[There he is -- Mike Donovan. 
He's the one.] 
3 01:53-
03:35 
Verlassene Straße, Mike Donovan 
steigt in sein Auto. Bevor er los-
fahren kann stranguliert Dexter 
ihn vom Rücksitz aus. 
Dexter lässt ihn das Auto fahren 
und gibt die Richtung an. Wirkt 
dabei gelassen. 
-You're mine now, so do exactly as I say. 
- What do you want?  
-I want you to be quiet. 
 
-Now drive. 
-You have to listen. Do what I say. 
Sie halten an einem dunklen ab-
geschiedenen Ort. Dexter reißt 
Donovan aus dem Auto und stößt 
ihn zu Boden, schleift ihn mit 





Donovan lehnt an der Wand, Dex-





Dexter stürmt auf Donovan zu 
und würgt ihn. 
Drei auf dem Boden liegende 
Leichen werden gezeigt. Donovan 






-It's horrible, isn't it? Isn't it? 
-Please… 
-Open your eyes and look at what you did! 
(brüllt) 
-Look or I'll cut your eyelids right off your 
face. It took me a long time to get these 
little boys clean. One of them had been in 
the ground so long he was falling apart. I 
pulled him out in bits and pieces. 
-Hail Mary, full of grace, the Lord is 
-- Stop! That never helped anybody. 
-Please, you can have anything. 
-That's good. Beg. Did these little boys 
beg? 
-I couldn't help myself. I couldn't. I-- Please, 
you have to understand (jammert) 




can't help myself, either. Children, I could 
never do that. Not like you. Never, ever 
kids. (bestimmt) 
-Why? 
- I have standards. 
Gibt ihm eine Spritze in den Hals. 
Dexter mit Schutzhelm über 
Donovan gebeugt, aus Donovans 
Perspektive. Donovan geknebelt 
und fixiert in Nahaufnahme, Dex-
ter schneidet mit Skalpell leicht in 
Donovans Wange, Donovan 
wimmert. Dexter aus Donovans 
Perspektive, Dexter zieht Blut mit 
einer Kanüle aus Donovans Wun-
de, presst einen Tropfen zwischen 
zwei Glasplättchen. Szene von 
oben, Donovan nackt mit Plastik-
folie auf Tisch fixiert, Dexter 
nimmt Operationswerkzeug, 
Donovans Perspektive, Dexter 
schließt Visier, kalter Blick, führt 
kreischende elektrische Säge auf 
die Kamera zu, Perspektive von 
oben, Dexter malträtiert Dono-
vans Gesicht, verdeckt aber die 






-Soon you'll be packed into a few neatly 
wrapped hefties in my own small corner of 
the world. It'll be a neater, happier place. 
A better place. 
5 06:17-
06:57 
Sonniger Tag, Dexter auf weißem 
Motorboot, lacht den Leuten auf 
einem anderen Boot zu, beißt 
genüsslich in Schokoriegel, guckt 
zufrieden. 
[My name is Dexter, Dexter Morgan. I 
don't know what made me the way I am, 
but whatever it was left a hollow place 
inside. 
People fake a lot of human interactions, 
but I feel like I fake them all, and I fake 
them very well.] 
-Ahoy ! Ahoy, there, captain! Any big mar-
lin out there today? 
[And that's my burden, I guess. But I don't 
blame my foster parents for that. 
Harry and Doris Morgan did a wonderful 
job raising me. But they're both dead now. 
I didn't kill them Honest.] 
6 06:57-
07:24 
Rückblende: Dexter als kleiner 
Junge mit seinem Vater auf dem 
selben Boot im selben Gewässer. 
Vater in Close-Up, guckt besorgt. 
-You're different, aren't you, Dexter? 
-What do you mean, pop? 
-The Billups say Buddy disappeared. I found 
the grave, son. 
-That dog was a noisy little creep, dad. He 
was barking all night, and mom couldn't 
sleep. And she's very, very sick, and that 
lousy dog was yapping at every leaf that 




-There were a lot of bones in there, Dexter, 
and not just Buddy's. 
7 07:24-
07:36 
Gegenwart: Dexter fährt mit Boot 
weiter, auf der Seite des Bootes 
steht „SLICE of LIFE“ in Nahauf-




Dexter in schwarz mit Sonnenbril-
le läuft beschwingt zu seinem 
Apartment, grüßt dabei Nach-
barn. Betritt, modern und aufge-
räumtes  Apartment, entfernt 
Abdeckung der Klimaanlage an 
der Wand, holt kleine Holzscha-
tulle heraus, betrachtet kon-
zentriert das Blutplättchen und 
steckt es zu weiteren Plättchen in 
der Schattulle. Dexter sitzt am 
Schreibtisch, durchblättert Do-
kumente.  
Dexter hört Anrufbeantworter ab. 
Betrachtet währenddessen ein 





Dexter zieht sich im Schlafzimmer 
um (kurzes Hemd), eine Narbe an 
seinem Oberkörper ist zu erken-
nen. 
-Hola, Dexter! 
[Blood-- sometimes it sets my teeth on 
edge. 
Other times, it helps me control the chaos. 
The code of Harry, my foster father, is sat-
isfied. And so am I. Harry was a great cop 
here in Miami. He taught me how to think 
like one, taught me how to cover my 






-Dexter, are you there? Okay, Dex, please, 
as soon as you get in, I'm at a crime scene 
by the shithole the Seven Seas motel, and I 
need you here. Okay? Dex? Please Pretty 
fucking please with cheese on top. 
[That's my foul-mouthed foster sister, 
Debra. 
She has a big heart but won't let anyone 
see it. She's the only person in the world 
who loves me. I think that's nice. I don't 
have feelings about anything, but if I could 
have feelings at all, I'd have them for Deb.] 
9 09:27-
11:39 
Außenaufnahme eines rosa Mo-
tels, Polizeiwagen, Absperrband, 
Kamerateam. Dexter steigt aus 
dem Auto. Durchtritt die Absper-
rung, seigt Polizist im Vorbeige-
hen seinen Dienstausweis.  
 
[There's something strange and disarming 
about looking at a homicide scene in the 
daylight of Miami. It makes the most gro-
tesque killings look staged, like you're in a 
new and daring section of Disney -World -- 
Dahmer Land.] 






Leicht bekleidete Frau (Debra) 
wird gezeigt, winkt Dexter in Mo-
telzimmer, schließt Tür hinter 
ihm. 










































Dexter verlässt das Zimmer, Deb-
ra schließt Tür hinter ihm und 
-Dex! 
-Hey, what's up? Jeez, Deb, Where the hell 
do you keep your gun? 
-They found another hooker, in the pool. 
- Another?  
- Chopped up in bits and pieces. That's the 
third one in 5 months. 
- Third? You mean there's a 
 -- A serial killer, that's right. The other 2 
were in Broward, chopped up just like this 
one. 
-Any suspects?  
-Wish I knew. 
-I'm on Vice, so Laguerta sent me to my 
room and told me to stay out of sight. 
-God forbids she listens to what you have 
to say. 
-Tell me about it. How does someone so 
dumb get so much power? 
-She knows how to play the game. 
-You could take a lesson. 
-In what, ass-kissing?  
-Politics. 
-I just want to catch this guy before he kills 
another one of my girls. 
- You can't get so emotionally invested. 
- You always say that. 
-So did dad. 
-Yeah, but he also said, "go after what you 
want. 
" I want out of Vice and into Homicide. 
-What can I do to help?  
-You get these hunches, you know, with 
these types of murders. 
- Only sometimes. 
- Well, see if you get one this time. 
-And can I bounce some ideas off of you 
later? You know I always get smarter when 
I'm talking to you. 
-You just need a little more confidence. 
(Pause) -All right, I'll take a look. In the 
meantime, avoid Laguerta and talk to Cap-
tain Matthews. He and dad were tight. 
Maybe he'll put you on the case. 
-You're making me smarter already, see?  
-And keep the sex suit on when you talk to 










Dexter betritt ein leeres 
Schwimmbecken, Tatort, zieht 
dabei Gummihandschuhe an. 













Masouka geht zu Angel , sie ent-
hüllen eine blutlose Leiche. 






















Dexter verlässt die Szene, guckt 
nachdenklich. 
La Guerta zwinkert ihm im Vor-
beigehen zu, Dexter setzt Lächeln 
auf. 
Sieht beim Weggehen sehnsüch-
tig zur Leiche zurück. 
 
 
- That's a nice haircut, Masuoka. 
- Saw your sister. - Damn, looking hot. 
- Yeah, she should. 
-It's hot as hell out here. 
-So Why are you here? 
 - It's a crime scene. 
- Yeah. - But you do blood spatter. 
- So?  
-So? There's no blood here. 
- What was that? (fassungslos) 
- Yeah. There's no blood in or on or near 
the body at all. 
-It's the weirdest thing you ever saw. 
-Hey, Angel, let's show him. 
[No blood. No sticky, hot, messy, awful 
blood. No blood at all. Why hadn't I 
thought of that? No blood. What a beauti-
ful idea!] 
-How is he doing ? How does the killer get 
rid of the blood? 
-It's hard to say. The body's in good shape. 
She got a nice ass, too. Head is over there, 
if you want to take a look. 
- This is unique. 
- No shit. And no prints, either. 
[I've never seen such clean, dry, neat-
looking dead flesh. Wonderful.] 
-Very clean. 
-Yeah, but he didn't finish. No terminó. 
- It looks pretty completo to me, Angel. 
- No, no. Look. He cut the leg in four pieces, 
almost like using a ruler. But this leg is in 
three pieces. Now, look, he started to 
make a fourth cut but stopped. It's possible 
he got interrupted. 
- Laguerta's looking for a witness, working 
on the motel porter back there. God help 
him. 
[No blood.  I can't think. I have to get out 
of here.] 
-Dex, donde va? Where are you going? 
-Hey, no blood No trabajo. 
[I wish she'd stop that. It's one of those 
mating rituals which I really don't under-
stand. But that bloodless body -- this guy 






Dexter betritt Polizeirevier, hält 
dabei große Schachtel Donuts 
und bietet sie den Kollegen an. 
Beobachtet fröhliche Kollegen in 
Slow-Motion. 
Debra  kommt, in Polizeiuniform, 
nimmt sich Donut, gut gelaunt. 
 
 
- Morning, Dex. 
- Morning. 
- Hey, Dex. 
- Hey, Sue. Dan.  How are the families?  
- Good. You?  
- See you at the next bloodbath? 
- Never miss a party. 
-Thanks. (lachend) 
[Salt of the earth, these people, and they 
work hard. But with the solve rate for 
murders at about 20%, Miami is a great 
place for me, a great place for me to hone 
my craft. Viva Miami.] 
-Dex. 
- I like your other outfit better. 
- You're a sick bastard. Guess what. Sex 
suit worked. Captain put me on the case. 
Laguerta wasn't happy, but she needs to 
get laid. 
- I guess. So congrats! 
- So you got any ideas yet? 
-Nope. 
-Well, start working on your mental autop-
sy 'cause I could use your theories. 




Dexter klingelt bei Frau von der 
Aktenausgabe, gibt ihr Donut. Sie 














Dexter geht in anderen Raum, 




-You keeping your fingernails clean?  
-Never leave home without my rubber 
gloves. 
-Good boy. 
-So, anything new?  
-One of these days you're gonna tell me. 
-I already told you. Blood spatter doesn't 
take up all my time. I like doing it. Maybe I 
can help out. It fills my nights. 
- You have a morbid sense of fun. 
- That's probably true. 
- You should find a pretty girl. 
- I found you. 
-Charming like your father. Just don't get 
me fired. 
-Then who would I bring doughnuts to?  






Beim Rausgehen langer Blick in 
die leere Schachtel. 
 
[Just like me. Empty inside.] 
13 16:44-
18:05 
Nahaufnahmen von Blut und 
Blutspurenbildern, Dexter sitzt 
auf Bürostuhl zwischen den Bil-
dern und dreht sich. Doakes 
kommt. Wirft ihm Foto von Lei-
chen mit Blutspuren auf den 
Tisch. 
















Doakes beugt sich bedrohlich zu 
Dexter. 











Doakes entfernt sich, guckt miss-




-Where the hell you been?  
- Crime scene. 
-What about these? The hotel cokehead 
murders, this dealer and the girl?  
-Well, this hallmark-looking couple didn't 
die by the hands of a professional. No, this 
is child's play. Messy work -- All that blood 
on the walls looks like a finger painting. 
-You give me the fucking creeps, you know 
that, Dexter?  
-Yeah, I know. Sorry about that. (noch 
fröhlich) 
- Fuck you.(ernst) 
- Okay. Is there something I can do? 
-You can give me a fucking analysis on the 
blood spatter on this killings .You think I'm 
here to invite you to my nephew's bris? 
-I didn't know you were Jewish. 
-Shut the fuck up and write your report 
already. Don't even know why I need you. 
Grab a crayon, psycho, and scribble this 
down. Rival dealer came in. Two scumbags 
slashed to hell, dealer stole the drugs. 
Wham, bam, done. And I don't give a shit 
what you say because that's what hap-
pened and that's who I'm looking for. Hey, 
we are looking for a motherfucking thief 
dealer. You got it?  
- Okay. Sure. I guess. But I should get over 
there. 
-Then get over there already, you fucking 
weirdo. I need it quick. 
- I'm on it, sergeant. 
[The only real question I have is why, in a 
building full of cops, all supposedly with a 
keen insight into the human soul, is 




Dexter macht Fotos in weißem 
Raum mit roten Fäden, die zu 
Blutflecken gespannt sind. 
Erklärt dem anwesenden Polizis-
ten den Vorgang anschaulich. 
- So this killer used a sword? 
- No. Probably a very sharp knife. Look at 
the blood spatter. Look at the patterns. It 
tells a story. You see this big pond of blood 




The male victim was standing right here, 
and the killer plunged his knife into the 
shoulder, severing the carotid artery, and – 
blpph! Notice the long, thick, heavy drips? 
- Yeah, nice. 
-Now, over here, you have nice, clean 
sprays of blood, that can only happen 
when you're holding something light and 
moving quick -- nice, sharp slices through 
the body. No splashes, no drips. 
Clean and easy. This guy knew how to use 
a blade. 
-So we're looking for a sushi chef. 
-Yeah, sushi chef is possible. Wouldn't be 
my first choice, but, hey, you never know. 
- Now what?  
- Now I eat!  
15 19:05-
20:00 




Hält an, fokussierter Gesichtsaus-
druck. Beobachtet Leute die um 
roten Sportwagen herumstehen. 
Dexter schaut sich Fotos von der 
Frau und Familie an. Jaworski  
öffnet die Tür des Sportwa-
gens,zwei jungen Frauen steigen 
aus. Nahaufnahme: Tattoo einer 
roten, nackten Teufelin auf Ja-
worskis  Arm. 
[The problem with eating and driving, 
which I love to do, is not being able to 
employ the 10:00-2:00 hand position on 
the wheel. It's a matter of public safety. 
But there's always a sacrifice. 
This guy, Jamie Jaworski. Six months ago, I 
think he fell in love with a pretty brunette, 
Mrs. Jane Saunders -- A sweet mother of 
two married to a successful banker -- All 
living a pleasant life until she, unfortunate-
ly, disappeared, leaving the kids emotion-
ally devastated forever. The cops arrested 
my favorite valet, but his lawyer got him 
off on a faulty search warrant. It's a good 
thing I don't bother with them.] 
16 20:01-
21:46 
Dexter betritt einen Vorgarten, 
sieht sich um, öffnet die Haustür 
unbemerkt mit einem Dietrich 
und tritt ein. Drinnen zieht er 
Gummihandschuhe an. Plötzlich 
Geräusch – Schäferhund kommt 
bellend aus einem anderen Raum 
auf ihn zugejagt, Dexter schließt 
Zwischentür vor dem Hund. Das 
Zimmer wird aus der Ich-
Perspektive erkundet, halbge-
schlossene Lamellen, unordentli-
ches Bett, Magazine, Computer. 
Dexter nimmt einen Camcorder in 
die Hand, blättert Magazin mit 






[Animals don't like me, especially dogs. 
I don't think they approve of what I some-
times do to their masters. 
That dog recognizes me as easily as I can 










ten „Scream Bitch Scream“ durch His needs are evolving, turning violent. 
He's on the fast track.] 
17 21:46-
22:26 
Rückblende: Dexter mit Vater 
(Harry) auf dem Boot. Sie unter-
halten sich. 
 




Harry nimmt Dexter in den Arm. 
-Have you ever wanted to kill anything 
else? You know, something bigger than a 
dog? 
-Yes. 
- Like a person? 
-Yeah, but no one in particular. 
-Why didn't you? 
-I thought you and mom wouldn't like it. 
-Come here. 
Gegenwart: Hundebellen, Dexter 




Dexter geht mit Eiswaffel durch 
die nächtliche Straße Miamis, 
vorbei an Restaurant mit vielen 







Steigt ins Auto. 
 
Auto hält vor einer Einfahrt. Rita 
öffnet ihm die Haustür, strahlt 
ihm entgegen. 
[Friday night. Date night in Miami. Every 
night is a date night in Miami, and every-
one's having sex. But for me, sex never 
enters into it. I don't understand sex. Not 
that I have anything against women, and I 
certainly have an appropriate sensibility 
about men, but when it comes to the ac-
tual act of sex, it's always just seemed so 
undignified. But I have to play the game. 
And after years of trying to look normal, I 
think I met the right woman for me. Deb 
saved her life on a domestic-dispute call, 
introduced us, and we've been dating for 
six months now. 
She's perfect because Rita is, in her own 
way, as damaged as me.] 
19 23:06-
24:40 
Dexter tritt ein. 
 
 




Dexter spielt mit Cody. 





(Rückblende: Dexter und Rita 
sitzen distanziert nebeneinander 
auf der Couch und essen Pizza.) 
 
Rita redet mit der Nanny, macht 
sich fertig. 




-May I say that you look lovely this even-
ing? 
-Okay. 
-Master Cody, handsome as ever. High 
five. Do the space shuttle. 
-Vanilla Chocolate, and strawberry. 
- No coffee? 
- Which one do you think melts faster 
- Ready?  
Rita's ex-hubby, the crack addict, repeat-
edly raped her, knocked her around. 
[Ever since then, she's been completely 
uninterested in sex. That works for me.] 
-Will you be back? 









Rita lässt sich von den Kindern 
einen Kuss auf die Wange geben. 
- I meant Dexter. 
- You'll be asleep. 
- No, I won't. 
-Then I'll stop in and we'll all play cards. 
Texas Hold 'em? 





Nacht, Dexter und Rita sind auf 
einer Party im Freien, viele Men-
schen, Lichter. Menschen, die 
Hummer mit Hammern bearbei-
ten werden nah gezeigt, Rita 
beißt in ein Stück Hummer, lacht. 
Dexter schaut sich um, Ich-
Perspektive: überall Menschen, in 
der Entfernung abseits stehen 
einige Polizisten. Dexter bahnt 
sich den Weg durch die Menge, 
verlässt die Party, Rita bleibt bei 
der Party, guckt besorgt. 
 
[Needless to say, I have some unusual hab-
its, yet all these socially acceptable people 
can't wait to pick up hammers and publicly 
smash their food to bits. Normal people 




-Where are we going? 
 
-They might need me. Just stay right there. 




Dexter zeigt Ausweis, durchquert 
die Absperrung. 





























Dexter guckt sich um, guckt her-
ausgefordert. 
 
- Son of a whore. 
- Who?  
-Talking about this hijo de puta, this ass-
hole killer, this maricon savage who makes 
us work on a Friday night. 
-Only Mondays through Thursdays -- that's 
what I always say. 
-Of course, cono, be reasonable. Who 
wants to work on a Friday night? I have my 
needs. So, como estas? What are you doing 
here? 
-I was in the neighborhood. I'm on a date. 
- A date? Nice. 
- Same guy, same pattern. 
-Bone dry. No blood again. Pero mira esto. 
There's some small differences in the cuts 
this time. Over here -- rough, almost emo-
tion. 
Then over here, not so much. - And then 
over here -- clean. 
- Muy bien. 
-Yeah, nice. But look at this. All bone. The 
killer flayed the skin, the flesh, completely 
off. Now, why would he do that? 
- He's experimenting. He's trying to find 
the right way. 
-Is he experimenting with the head, too?  
-What do you mean? 
-La bestia left her tits and took her fucking 
head. I don't find anyone around here. And 
God only knows what he's doing with it. 
[He's certainly raising the bar. Damn! This 
guy is good.] 
21 27:27-
28:22 
Ritas Einfahrt wird gezeigt, dun-
kel. Dexter und Rita im Auto. 
 
 
Dexter streichelt Ritas Ober-
schenkel. Rita guckt verstört, 
schiebt Dexters Hand weg, 
schnallt sich ab, verlässt das Auto. 
 
Dexter guckt verständnislos. 
 
- Will they catch him soon?  
- I doubt it. The killer is an artist. 
-What do you mean? (verständnislos) 
-His technique is incredible. 
-I'm sorry. I don't think I want to. I mean, 
I'm -- I'm not ready. Damn it, Dexter. 
 
 
[What have I done now ? And why can't I 
get that neat stack of body parts out of my 
head? No blood.] 
-Why did I touch her that way? 




29:08 Schreibtisch in seinem Apart-
ment, tippt am Computer. Öffnet 
Website mit den Worten „Scream 
Bitch Scream“, eine Vergewalti-
gungsszene wird dort gezeigt, 
Dexter konzentriert. Dexter pau-
siert das Video, der Mann im Vi-
deo trägt dasselbe Tattoo wie 
Jaworski. Dexter guckt zufrieden, 
sein Gesicht ist von rotem Licht 
angestrahlt. 
[I need to get back to my work. Jaworski's 
website, "scream-bitch-scream" -- the 




[That's it. He's definitely the one. Now it's 
just a matter of time before he becomes a 
drop of blood in my glass-slide collection. 
But I have to wait. I have to be careful and 
follow the code of Harry.] 
23 29:09-
31:50 
Rückblende: Nacht, Dexter repa-
riert Skateboard im Schuppen, 
Harry kommt herein. 






































- I can explain. 
- You and I had an understanding. When-
ever you get an urge, you come to me, you 
tell me, and we deal with it together. 
- I do tell you, dad. 
- The hell you do! - There's blood on this 
knife. 
- Animals. I find animals, that's all. 
-Are you sure? Are you telling me the 
truth? 
-Yes! 
-I thought we had this under control. You 
still don't remember anything from before, 
- you know, before we took you in? 
- No. Is that why I have these urges? 
-What  happened changed something in-
side you. It got into you too early. I'm 
afraid your urge to kill is only gonna get 
stronger. 
-You're saying I'll be like this forever. 
-You're a good kid, Dex. You are. Other-
wise, it would have been a lot worse than 
animals. 
Okay? We can't stop this. But maybe We 
can do something to channel it.  Use it for 
good. 
- How could it ever be good? 
-Son, there are people out there who do 
really bad things. Terrible people. And the 
police can't catch them all. Do you under-
stand what I'm saying? 
-You're saying they deserve it. 




Dexters Gesicht ist verschwitzt. learn how to spot them, how to cover your 
tracks. But I can teach you. 
- Dad  
- It's okay, Dex. You can't help what hap-
pened to you, but you can make the best of 
it. Remember this forever -- you are my 




Gegenwart: Dexter in seinem 
Apartment, Tag, markiert  Orte 
auf einer großen Blaupause. 
Dexter in einem kleinem Raum 
mit unverputzten Wänden und 
Gitterstäben, bringt Plastikfolie  
mit Klebeband an der Wand an, 
verkleidet einen Tisch. Breitet ein 
Stück Klarsichtfolie vor seinem 
Körper aus und blickt durch sie 
hindurch. 
[Preparation is vital. No detail can be over-
looked. And the ritual is intoxicating.] 
 
[Duct tape, Rubber, sheets. Necessary 




Nahaufnahme eines toten, bluti-
gen Fisches wird gezeigt, eine 
Hand  entfernt die Innereien. 
Sonnig. Dexter und Debra  sitzen 
sich gegenüber an einem Tisch 
mit Bänken, großer Schweißfleck 
auf dem Rücken von Dexters 





-You can't bullshit me, Dex. Help me out. 
Laguerta has me interviewing hookers. 
-It's a waste of time. Deb, if he was inter-
rupted. Think. 
-Jesus Christ, right. Because then how do 
you have time to wrap all the pieces? She's 
dumber than the boat people. Throw her a 
fucking raft. 
-But now we have a fourth body, and the 
cuts were different. And that's telling us a 
story. The ritual is changing. He's looking 
for some kind of inspiration and not find-
ing it. 
-So he keeps doing it until he gets it right. 
-I could be wrong. 
-So how the hell was your date with Rita 
last night? 
-Great. You should try it sometime. You 
need a life. 
-Well, find me a guy I can trust. I need a 
transfer to Homicide, bro, then we'll see 
about a life. 
-I understand that. It certainly would 
sound better for the kids to say, "mommy's 
on Homicide.” 
- Don't make me hit you. 




about more little Morgans, nephews and 
nieces. - What's wrong with that? 
- You sound like mom. I just -- tell me what 
you know about cell crystallization. 
- What do you mean? 
- I heard the coroner say it last night. He 
was talking about that dead headless 
chick. 
- You got that look in your eye. 
- I was there before you, and I noticed this 
body looked different than the other ones. 
The pieces were cold. But meat-packing 
cold. Is that what cell crystallization 
means? 
[My god, why didn't I think of that? It's 
beautiful.] (nachdenklich) 
-Dex. What are you thinking? 
-Sorry. That makes sense. Cold. It slows the 
flow of blood. 
-Why the hell is that important?  
- It's just a feeling. 
- That's not good enough. I got to show 
Laguerta and her boys. They're making fun 
of me. They're saying the only way I can 
close a case is on my back. I got to get out 
of Vice. Dex, please, you got to 
-- Refrigerated truck. 
-What the fuck are you talking about? 
-A refrigerated truck. He wants a cold envi-
ronment to slow the flow of blood, clean 
and mobile so he can dump the garbage 
afterwards. 
-So I'm looking for a refrigerated truck 
now? 
-Probably a stolen one. You think there are 
a lot of stolen trucks out there? 
-Are you nuts? In Miami? 
26 35:12-
38:59 
Polizeirevier, Dexter beobachtet 










-Choir kids- Just do something. Just find my 
husband. 
-Ma'am, the detectives are looking into 
everything. 
[I'm pretty sure I covered all my tracks.] 
- What do you care about that woman? 
- I don't. I was just –  
-You like when women cry? You like that? 
What's your thing, psycho? 
-I was just heading to the briefing room. 




















Laguerta hält Ansprache, alle still. 
 
 




























Dexter und Debra bleiben alleine 
tenant, this fucking guy doesn't belong. I'm 
still waiting for his spatter report on the 
cokehead murders -- Go do that. 
-It's okay. I don't want to upset anybody. 
-He can stay. I'd like your input, and we'll 
discuss your case after the meeting. How 
about we get started?  
- Encontreste algo?  
- Nada todavia. 
- Hazme un favor y quetate la gorra. 
- Disculpame. 
- You ready? 
 - I'm gonna shame this bitch. 
-Just state your case clean and easy. You'll 
be the hero. 
-Okay, settle down. Now, has anyone 
tracked down that witness? Come on, peo-
ple. Someone needs to find something 
here. 
- Lieutenant Laguerta?  
- Officer Morgan. I didn't recognize you 
with your clothes on. 
-I have an idea, something in a different 
direction. 
-An idea? Well, please, share it with us. 
- Cell crystallization. 
- Excuse me? 
-A little more confidence, please. 
-On the last victim, I'd like to check and see 
if any refrigerated trucks have been stolen 
in the last week or so. 
-Refrigerated trucks like ice-cream trucks? 
-No, not ice-cream trucks. A refrigerated 
vehicle that could cause that kind of tissue 
damage, a refrigerated truck that's mobile 
so he'll be harder to catch, a refrigerated 
truck that might give us a lead. 
-That's very interesting, very creative. Let's 
keep looking for the witness, okay? We 
know that he or she is out there. The foren-
sic evidence, the interrupted cut proves 
that there was an eyewitness. Now, some-
body out there saw something, so let's 
concentrate on finding that person, okay? 
-But –  
-Just keep talking to all your hookers. 
That's all for today. 











Laguerta öffnet öffnet die Tür, 




Debra verlässt den Raum. 
only reason I'm in here is because the cap-
tain said they had to let me in. 
-But he didn't say they had to listen to you. 
-Well, right again. So say adios to my ca-
reer. I'm gonna die a meter maid. 
-Stop it. Deb, there's another way. 
Find the truck. 
-Excuse me, Dexter My office, please. 
-What the hell? What the fuck? Are you 
boning her?  
- No. 
- Oh, my god!  
- Deb, wait. Shut up. 
27 39:00-
39:56 
Doakes, Laguerta und Dexter sind 
in einem Raum, begutachten 
Blutspurenbilder. 












Doakes geht auf  Dexter zu. 
Laguerta sitzt zufrieden in ihrem 
Büro. 
-It had nothing to do with drugs. 
-L. T., this is a waste of our damn time. 
-I think sergeant Doakes is right. 
-I read the other reports, all the other fo-
rensic analysis. Everyone agrees the 
cokehead murders had nothing to do with 
cocaine. It was a crime of passion. The 
murderer came to kill the woman, not the 
dealer. He did him quick and got him out 
of the way. But he sure as hell took his 
sweet time slicing up that lady, and you 
don't do that unless you have a close, per-
sonal relationship with someone. Probably 
an ex-boyfriend. That's who I'd look for. 
-Okay. It's a bit of a push, but, sergeant, 
you should check it out. 
-I'm watching you, motherfucker. 
28 39:55-
41:10 
Nacht, verlassene Baustelle eines 




be mit einem Bolzenschneider, 
hört Geräusch, sieht sich vorsich-
tig um, mit Bolzenschneider be-
waffnet. Das Foto einer Frau 
hängt im Raum, Jaworski betrach-
tet es. 
Dexter, mit OP-Kittel, Handschu-
hen und Klarsichtfolie um den 
Kopf gewickelt,  erscheint aus 
dem Schatten hinter Jaworski, 
injiziert ihm eine Spritze in den 
Hals. Jaworski sinkt zu Boden. 
[Jaworski's been coming here for weeks -- 
likes to steal all the copper plumbing. 
There's good money in that. No security 








Dexter steht in dem präperierten 
Raum, vor ihm sind Messer und 
Werkzeuge ausgebreitet, er ent-
scheidet sich für ein Metzgerbeil 
und geht damit zu Jaworski, der 
auf einem Tisch liegend mit Kle-
beband fixiert ist. 
Dexter entfernt einen Streifen 




Schneidet ihm mit dem Skalpell 




Dexter stopft Jaworskis Mund mit 
Watte. 
Dexter stellt sich vor Jaworski, 
hebt das Beil und schlägt damit in 
Richtung seines Halses zu. 
Ein blutiger Teil eines Beines ist 
auf der blutbeschmierten, leeren 
Bare zu sehen. Dexters, mit Blut 
beschmiert, nimmt es uns legt es 
in eine Plastikbeutel, zu anderen 
gefüllten Beuteln. 
Das Telefon klingelt, Dexter zieht 
die Handschuhe aus und nimmt 
ab. 
Rita ist am Telefon in ihrem 
















- What do you mean? 
- I think you know what I mean. 
-No. Oh, god. 
-Talk to me about Jane Saunders. 
-Okay. I did her. 
- How?  
-In a movie -- snuff film. But I'm not sorry. 













- Hey. I'm -- I'm sorry. I mean, I'm sorry 
about the other night, but look, Dex, I real-
ly, really need to see you. So can you -- can 
you come by later, you know, just for, like, 
a little while? I mean, I'm really -- All right. 
What are you doing now? 
-I'm just finishing up a little project, but I'll 






Eine Straße in der Stadt bei 
Nacht. Dexter hält mit dem Auto 
an, betrachtet ein Glasplättchen 
mit Bluttropfen. 
Dexter wird von dem Licht eines 
Fahrzeuges geblendet, das hinter 
ihm hält. Kneift die Augen zu-
sammen, guckt in den Rückspie-
gel. Ein weißer Truck mit der Auf-
schrift „Miami Chills Ice Refri-
gerared Delivery“ fährt langsam 
an Dexter Fahrerseite vorbei. 
Dexter folgt dem Truck durch die 
Straßen bis zum Hafen, sehr kon-
zentriert. 
Das Ende der Straße ist gesperrt. 
Dexter hält an. Der Truck wendet, 
fährt mit hellen Scheinwerfern 
auf Dexter zu, ein menschlicher 
Kopf wird aus dem Fenster auf 
die Straße geworfen, der Truck 
fährt an Dexter vorbei und davon. 
Dexter ist erschreckt und steigt 
aus dem Wagen. 
 
 
[All in all, it was a good night. One less 

























Die Polizei ist gekommen. Jemand 
nimmt den Kopf und legt ihn in 
eine Papiertüte. Doakes redet mit 
Debra, sie gucken zu Dexter, der 
an seinem Auto lehnt und den 
Daumen hoch zeigt. 
Ein Polizist leuchtet Dexter in die 


































Berührt ihn am Arm. 









-Give us a minute. Hanging in there? 
-This will teach me to tailgate. 
-Let's go over this again. 
- I'm all yours. 
- So all the ice trucks in Miami -- - bit of a 
coincidence, don't you think? 
- Sure, during business hours. 
-But this time of night, a truck like that 
sticks out. 
-And you followed it. 
-That's right. 
- You never saw the driver?  
- Just high beams and a flying head. 
-So then he must have already had the 
head with him in the front seat. That's 
weird. 
Why would he keep it there? 
-I don't know, so he could use a carpool 
lane? -It just seems odd.(lacht) Your sister 
has this ice-truck theory, and then here you 
are to back it up. 
-She's good, lieutenant. You should give 
her a chance. 
-You know, you should call me Maria. But 
I'll tell you who's good -- you are. Doakes 
picked up the killer in the cokehead mur-
ders. You were right. It was her boyfriend. 
Of course, Doakes still hates you. 
-Of course. 
-Tell me, Dexter, how did you get to be so 
smart? 
- Lots of sleep. Is it okay if I fill out that 
report tomorrow?  
-Sure thing. You're tired. 
- Good night, lieutenant. 
- I'll catch you later. 
31 46:56-
50:17 
Dexter klopft an Ritas Tür, sie 
öffnet ihm, es ist still. 
Rita guckt beunruhigt. 
 
 
-Dex. It's been a while. 
- I'm sorry. 











Dexter geht an Rita vorbei ins 
Haus. 
 
Sie bleiben stehen. 
 
Rita streift ihren Morgenmantel 
ab, trägt darunter lediglich Des-
sous. 
Sie lacht, fängt an Dexter zu küs-
sen. 
Sie lassen sich auf der Couch nie-
der, Rita setzt sich auf Dexters 
Schoß.  
Als sie anfängt ihn zu streicheln, 
klingelt das Telefon. 
 




Rita gibt Dexter einen Kuss auf 
den Mund. 
 
Rita verlässt den Raum. 
Dexter bleibt erleichtert auf der 
Couch zurück. 
I called in sick. I mean - Are you okay?  
- Yeah, I'm fine. 
-I was just -- I'm sorry. There was another 
You know. 
-Look The kids slept over next door. 
-Okay. 
- Would you like to come in?  
- Okay. 
-Okay. 
-I don't want to lose you, Dex. 
-Okay, sure. 
-And well I want you. I mean… 
 




- Do you mind? 
- No. 
 
- It could be the kids. 
- Better get it, then. 
-Hello? Cody. Cody, stop crying, sweetie. All 
right. I'll come get you. 
-Cody just threw up all over Colleen's 
couch. I got to go get him. 
- Tell me we're okay. 
- Better than. 
- Okay. 




Dexter betritt sein Apartment.  
Guckt erleichert, lacht, wischt 
sich etwas aus dem Auge. 
 
Dexter schaut zur Seite, sein Blick 
wird ernster. Am Kühlschrank 
klebt der rothaarige Kopf einer 
Barbiepuppe. Dexter geht hin, 
berührt den Kopf, öffnet das 
Kühlfach. Dort liegen die restli-
chen Teile der Puppe, auseinan-
dergetrennt, wie es bei den Lei-
chen der Fall war. Jedes mit einer 
roten Schleife versehen. Dexter 
nimmt interessiert  einen Arm in 
 
[Okay, that was close. I'll admit, making 
out with Rita was Interesting. But if I don't 







[I suppose I should be upset, even feel 
violated, but I'm not. 
No. 
In fact, I think this is a friendly message, 




die Hand, der einen kleinen Spie-
gel hält. Betrachtet sich selbst  im 
Spiegel. Guckt dann in die Kame-
ra. 
Das Bild wird schwarz, Abspann. 
 
And, yes, I want to play. 







Ich versichere hiermit an Eides statt, dass ich die vorliegende Bachelorarbeit / Mas-
terarbeit mit dem Titel „Wie böse darf ein Held sein? Über die Relevanz moralischer 
Werte für die Entwicklung von Zuschauerbindungen am Beispiel von Dexter“ selbst-
ständig und ohne unzulässige fremde Hilfe erbracht habe. Ich habe keine anderen als 
die angegebenen Quellen und Hilfsmittel benutzt sowie wörtliche und sinngemäße 




__________________________              _______________________ 
Ort, Datum        Unterschrift 
 
 
